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فإن بعض الحكابات ازلية بنطوى على مغزى يجاوز تسجيل المفارقة التى نضحك ها أحيانا ونبتسم أ. 
نتأمل هذا المغزى . وأكثر من هذا أن الحكابة الواحدة من هذا الطراز قد تنطوى على أكثر من 
مرحلة الضحك إلى مرحلة التأمل . ومن هذه الحكايات حكاية ذائعا 

اليل , وتجلس على شاطىء النهر ٠‏ ونضع على عينيك منظارا مصفرا , 


أغلب الظن أن هذه الحكاية تنبهنا إلى ذلك النوع من خداع النفس ؛ الذى بمارسه الجبان حتى يشعر أنه مقدام : والضعيف حتى يشعر أنه 
قوى , والجاهل حتى يشعر أنه عالم 
والمفزى هنا وثيق الارتباط بمنصر الرؤبة المسطتع, أوهوالميظار المصغر . ويمكن - بالإضافة إلى ما ورد فى الحكابة - أن يبدو الهر العظيم 


اللرائى من خلال هذا المنظار كأنه جدول يستطيع ارم أن بقيره فى خطوة , وأن يبدو الجبل الأشم كأنه تل صغير ينهار بضربة معول واحدة , وأن 
تبدو فرقة كاملة من المحاريين كأنها سرب غل يزحف عل الأرض ‏ وهكذا . 
7< والمفازقة فى هذه احكابة آنية من"أن المألوف ني الحبة العملية أن بضيع الناس على أعينهم منظارا مكبرا ٠‏ يعينهم على رؤبة الأشياء بمزيد من 
الوضوح . ويكشف هم عن التفصيلات الدكيقة فق الأحياء :؛إنه ا مسَاطَدة على البصر حين يكل البصر . أما أن يستخدموا منظارا مصغرا فهذه 
هى المفارقة ؛ لأن أحدا لا يفكر - فى الواقع العملى - فى استخدام منظار كهذا . ولكن الحكاية - فيه| ييدو - لم تكن هازلة كل المزل حين 
إستخدمت هذه الفارقة . حفا إنها مازالت تتحرك على المستوى العملى , ولكن هذا المستوى العملى غير واقعى . ولا يبقى إلا أن يكون استخدام 
المنظار المصغر إشارة إلى سلوكية خاصة يمارسها بعض الناس فى علاقتهم بالأشياء وبالآخرين . وعل هذا المستوى تختفى المفارقة ؛ لآن الواقع 
السلوكى لبعض الئاس يدلنا - عند تأمله - على أنهم - من باب التمثيل فحسب - كمن يضعون منظارا مصغرا على أعيهم . 
ستجد هؤلاء يواجهون العمل الكبير الذى استنفذ المهد والعرق فيقولون : وماذا فيه ؟ وستجدهم يقفون على الفكرة اللامعة فيقولون : 
. وسيمشون بين الناس متتفخى الأوداج لظنهم أن الآخرين ضئيلون . إنهم - فيا يفيلون لأنفسهم - أكبر من كل عمل . ومن كل 
ومن كل إنسان 

قد يكون هذا السلوك ضربا من الدفاع عن الذات ٠‏ ولكن ليته اتنصر على هذا ؛ لأنه ينطوى - فى الواقع - على عدوانية سافرة مفيتة . إنه 
محاولة بائسة لتحقيق الذات على حساب الآخرين . ولأنما ننطوى أساسا على الكذب على النفس فإن ضررها لن يصيب الآخرين بقدر ما بصيب 
صاحبها . وماذا بصيب التمساح من أذى إذا نظر إليه الرائى من خلال منظاره المصغر ؟ لكن الكذب على النفس بعد الكذب ؛ من شأنه أن يسحق 
روح الإنسان 

ولقد عرفنا نى الأوساط الأدبية والفكرية طائفة من لابسى المنظار المصغر . كل همهم أن يضربوا بمعاوهم كل إنجاز ضخم , وأن يتصدوا لما 
الا طاقة هم به . وأن يتعالموا فى المجالات التى لم يخبروها قرب ١‏ وأن بصدروا فى كل ذلك أحكاما لا ننتفصها هجة التعالى . وقد أصاب هذه 
المجلة - ضمن غيرها من الجهود الصادقة الأخرى - غير قليل من هذه الأحكام . 

كلا . لن تكون الأشياء هينة بسيرة لمجرد أن رائيها بلبس منظارا مصغرا ؛ ولن تفقد الأشياء قيمتها لأن أحكاما أساسها الكذب على النفس 
قد صدرت ضدها ؛ ولن يتضاءل التمساح فيصبح عصفرراً : أو النبر الهادر فيصبح جدولا . أو الجبل الشامخ فيصبح تلا 

كلا لن تفقد الأشياء قيمتها لأن نفوسا ضعيفة تريد أن تقوى , أو لأن عيونا كليلة لا تريد أن تبصر الأشياء على حقيفتها 

واليوم . ونحن نحفر التراب بأظافرنا . ما أجدرنا أن نضع عل أبصارنا منظار! مكبر! . حتى نرى الأشياء فى تفصيلامها ودقاك 
كليتها . حتى تستقيم لنا الأحكام : فتعطى كل ذى حت حقه ء ولا نبخس الناس أشياءهم 


نضلا عن 


ديس الحري > 


يرتبط هذا العدد من «فصولء ارتباطا وثيقا بالعدد الأول منها » الذى خصص حيئذاك لمراجعة التراث العربى وتحديد موقفنا منه . ومنذ البداية 
كان واضحا أننا بصدد أن نولى هذا التراث من العناية ما هو جدبر به » وذلك من خلال المراجعة وإعادة النظر والفحص والتمحيص ؛ بل إن هذا 
فى هةم 0 


على ضخامتها . وإنه لمن السذا 
فى خطة المراجمات وفقا ليج الجذوع ث 
الشعر العرى الباسقة العريقة. 
عدد من هذه المجلة 


وهكذا اشتمل هذا العدد على ثلاث عشرة دراسة » موزعة على مناطق بأعيانها من خريطة الشعر العرى . وقد كان طبعيا أن نظفر مرحلة 
النضج الأولى هذا الشعر بمزيد من الاهتمام ؛ وأعنى بها مرحلة ما قبل السام . وأيضا فقد انصرف قدر كبير من هذا الاهتمام إلى الشاعر الذى "2 
على قمة هذه المرحلة . وأعنى به امرأ القيس . 


© وفى مستهل هذه الدراسات تأن دراسة أمد كمال زكى أن «نراثنا الشبعرى والتاريخ الناقص» ؛ وفيها يسجل ملاحظته الأساسية » 
ومؤداها أن دراساتنا التاريخية المتصلة بالشعر تعنى من النفص . وَهَوََمرَ"هدَآ آلتفص إلى قصور ف القوانين الفنية النى أرتضيئا - حتى الآن - أن 
نحكمه بها ؛ فلم نسأل أنفسنا ‏ ولا سأل واحد منا مؤَلفيَإِمصئَاتٍ .كالاغان والعقد:الفريد واليتيمة وأغلب كتب الطبقات - لماذا لم يذهبوا إلى 
القصة أو الرسائل الآدبية مثلما ذعبوا إلى الشمر ؟ وماذا أملوا لذكرانتَالَسقْصَية روات التاريفية والمقامات وما إليها ؟. 

إن اللغة الشعرية سياق تاريخ مرتبط بأسباب البناء الثقانى بل بالوجود الاجتماعى كله . وفى هذا الوجود الاجتماعى لا نعثر على نسق واضح 
وكامل للتغير ؛ ولا تببىء لنا الأثبات - مصادر كانت أو مراجع - الإجابة عن السؤال التالى : لماذا لا نستطيع حتى الآن إدخال الفلكلور إلى حظيرة. 
الأدب الأرقى المكتوب , إذا كان من شروط أى أدب التصاقه بواقعه الاجتماعى ؟ 

ومن هذا المدخل يلقى الباحث الضوء على جوائب المشكلة النى تواجه ناقد الشعر العري القديم . فهناك الأصل الأسطورى والشعائرى الذى 
أعرض عته أغلب الذي أرخوا لشعرئا ؛ وهتاك الأحكام الجزافية التى أطلقت على ذلك الشعر ؛ والتى تركت آثارها فى تصورنا المبتور لتاريخ الأدب 
العربى ؛ ثم هناك الخطأ المنجى فى أن يتصل الحديث بالشعر طافيا على السطح , فى حين بختفى كل ما عداه . لكن ظهور قصة كقصة مجنون بنى عامر 
وقد تحولت - على مر الأيام - إلى سيرة تشبه السير الشعبية . بعيدا عن الرقابة الدينية النى فرضت على الشمر الرسمى » يعنى تواصلا قبا لا يمكن 
الاستهانة به فى كتابة التاريخ الأدى . بين ما هو طاف على السطح وما يردده ضمير الشعب فى القصص التى طوره أصحابها أو رواتها 

من أجل هذا كله يرى الباحث أن المؤرخ الجديد للأدب العرب ينبغى له أن يتحرك فى إطار مفهومى يحقن التكامل الفنى بين أشكال التعبير 
المختلفة فى الآدب العري . مع الحرص عل تقديم الخلفية الجاهلية بالوضوح الذى رفضه الشراح الأقدمون , ونصحيح المفاهيم التى راجت نتيجة 
الاستبعاد بعض الأنواع الأدبية . وعتد ذاك سنفهم الشعر نفسه . بل ستفهم - فى إطار الرؤية المتكاملة للأدب - كثيرا من جوائيه المبهمة ؛ وكثيرا من 
دلالاته الحضارية . 

© وفى عقب هذه الدراسة الأصولية الكاشفة عن جوانب القصور فى فهم شعرنا القديم فى سياقه الأدى ودلالاته الحضارية ؛ تأنى دراسة 
إبراهيم عبد الرحمن لتفحص أصلين من أصول الشعر العربى القديم , هما الأغراض والموسيقى . وهذا الاختيار ما ييرره ؛ وهو أن الأغراض 
الجائب الموضوعى من أصول القصيدة القديمة . وأن الموسيقى تمثل أحد الجوانب الشكلية فيها . وقد خرجت من هذين الأصلين فروع مختلفة ٠»‏ 
ولكن الباحث أرجأ دراستها إلى مناسبة أخرى . 

وأفراض الشعر القديم - فى منظور لكاتب - هى موضوعات قد تشكلت فى صور خاصة . غلبت عليها النمطية امحمثلة فى المعان والصور 
واللغة . وقد اتخذ الباحث من ذلك دليلا على أن هذه الأغراض ليست أكثر من صيغ فنية عمد الشعراء إلى فى ف اتوظ 
للأغراض فد حملت الشعراء على أن يحدئوا ن 
لتمطية . وهم بذلك يمولون هذه المعئى والأفكار التمطبة إلى أدواء 
الأغراض . من خلال هذا التحوير الخفى الذى يحدثه الشعزاء فى معانيها وأفكارها , صيغاً خاصة بهم . على الرغم من 


إلى أخرى . لتعادل - فى هذه القصيدة أو تلك - موققا جديدا للشاعر من الحياة والناس . ويذهب الباحث , بما بلاحظه من تمطية فى معان هذه 
الأغراض ولغتها وصورها . وما يلا: بعض هذه الأغراض والأساطير القديمة (علل نحو ما بتضح بين سلوك امرىه 
الذى يعبر عنه غزله , وأسطورة الإ 5 ب إلى أن هذه الأغراض تعد بقايا من أساطبر قديمة . ومع ذلك فإن ما نسميه 
والتكرار فى ورود هذه الأغراض فى قصائد مغتلفة لم يحل دون تجددها . 


أما فيا يتصل بموسيقى الشعر القديم فيرى الباحث أن إدانة المحدثين لما فى هذه الموسيقى من نمطية ونكرار إنما تعود إلى أنهم بقيسون هله 
الموسيفى بمقاييس قاصرة . وهو يرى أن موسيقى هذا الشعر . على الرغم من اعتمادها على التكرار , كانت تتنوع وتتجدد بفضل الشعراء الذين 
نجحوا فى توظيف هذا التكرار توظيفا فنيا . وإن ما نسميه الأوزان الشمرية ليس - فى رأيه - سوى أدوات موسيقبة نجح الشعراء فى استخلاص 
أنغام متنوعة منها . وهو يستشهد على هذا بأن القصيدة القديمة قد صيغت فى وزن شعرى واحد , ومع ذلك فإن موسيقآها المنبعثة من هذا الوزن 
.باختلاف الأغراض والمعان التى ترد فبها . وفى التدليل العمل على هذا قدم الباحث دراسة تطبيقية على شعر الأعشى ؛ موضحا اعتماد الأعشى 
فى تنويع موسيقاه على أصلين هما : أصوات اللين والقوافى المطلقة . وينتهى الباحث من هذا كله إلى أن الماهليين قد خطوا بموسيقى الشعر خطوات 
واسعة » وطوروا وسائلها تطويرا ملحوظا . 


© وف إطار البحث عن المكوئات الأولى تان دراسية أحمد شمس الدين الحجاجى للشعر العربي القديم وعلاقته بالأسطورة . وهو ينطلق فى 
هذا البحث من حقيقة أن الأسطورة ارتبطت'ننف اليدابة.بالّكلية , وأن الشعر لم يتفصل عن الأسطورة إلا عندما حددت ها شعائر خاصة تؤدى في 
بيت العبادة . ومع ذلك فقد ظل الشعر نحتفظايببلاقته بالأسطورة , من حيث إنه يخلق عا ما شخصيا منغلقا على نفسه ؛ ما زالت اللغة فيه لغة 
أسرار . وهكذا استقل الكاهن بالكلمة الأسطورة داخل.المعيد. والشاعر بالكلمة الشعر خارج المعبد : وإن كان كلاهما يتلقى الوحى , ويتكلم لغة 


أسرار . 


ول يكن الشمر العرى بدعا بن ألمي الإشنائية-+.خقدرتبط - مثلها - بالاسطورة إلى حد كبير . وليس بين أيدينا شىء من البدايات 
الأولى هذا الشعر ؛ وكل ما وصل إلينا من ما يتتمى إلى تلك الحقبة الاخرة من الجاهلية » حيث كان الفصل قد تم بين الكاهن والساحر والشاعر , 
وتحددت لكل منبم وظيفته ء وسمى كلام الكاهن بالسجع , وكلام الساحر بالرقى ٠‏ وكلام الشاعر بالشعر . ول الوفت الذى جعل فيه الغريق 
الشعر وحيا من الأهة , ارتبط إبداع الشعر لدى العرب منذ الجاهلية بالجن . وما أكثر الروايات القديمة التى, ن هذا المعتقد , وتحدد لكل 
شاعر شيطانا بعينه , يلقى الشعر على لسائه . وهذا معناه أن الشاعر كان الصوت المسموع فى مجتمعه لقوى كونية حفية , تربطها به رابطة خاصة ٠‏ 
وهو فى هذا يختلف عن الكاهن الذى كان يرتبط بإلّه أو آهة بأعيانها ‏ أو الساحر الذى كان يرتبط بالقوى الشريرة , دون أن يكون لأجما نفوذ وتاثير فى 
المجتمع بقدر ما كان للشاعر . ومن ثم كان فرح القبيلة بميلاد شاعر فيها ؛ لا لأنه سيمدحها بكل القيم النى كا عند ذاك يعتد بها فحسب ٠‏ 
بل لأنه سيكون كذلك همزة الوصل بينها ويين تلك القوى الكونية . وكذلك كان ميلاد شاعر فى قبيلة ما مثيرا للذعر فى القبائل الأخرى ؛ من حيث إله 
قد يوجه إليها هجاءه ولعناته فيلحقها من ذلك أكبر الأذى . 

وهكذا تحدد للشعر العرب منذ البداية منحياه احير والشرير فى المدح والهججاء » وفقا لخيرية القوى الكونية الملهمة أو لشريتها . ويرى الباحث 
أن الإسلام فد أكد هذا المفهوم . مسترشدا فى هذا بعد من الشواهد والأدلة : ومنتهبا إلى أن دهذا النظام فى عملية الخلق وعلافتها بقوى ما وراء 
الطبيعة أصبح جزء! من التراث العري؛ . 

© وف إطار النظر الشمولى للشعر العربى , ولكن دون إحالة إلى أطر مرجعية خارج النص ذاته , يتجه عيد القادر الرباعى إلى تحليل المعنى 
الشعرى وكيفية نشكله . متخذا من عدد من نصوص الشعر العرب القديم لدى شعراء تتلفين فى أزمنة مختلفة مادته || 
حفيقة أن العملية الشعرية تغير من طبائع الأشياء الداخلة فى نص القصيد ؛ فالكلمة يمكن أن تكون.علاقة أو عملية ‏ وا. 
الشعرى كله علاقات صورية . فإحداث العلاقات المتتوعة هو السمة المميزة لعملية التركيب الشعرى ؛ والمعنى الشعرى الذي تشكله الذات الشاء 
إغا من خلال العناصر المتزامنة أو العلاقات داخل العمل الشعرى الواحد . وفى وسع الناقد أن ينظر إلى مجموع التزامئات أو العلاقات ن 
خلال نشكيلين أساسيين للمعنى . هما : التشكيل المكانى والتشكيل الزمان . 

وقد ربط بعض الثقاد عملية إدراك عناصر الممل الشعرى أو رؤيتها بالمكان ؛ فهذه الرؤية تتحفق عندما نكون قادرين على تجميع العلاقات فى 
محاور متصاحبة فى مكان ما يبرز نظامها . وعندئذ تغدو فائدة المكان أنه يحول الأدب إلى موضوع أو مادة » فيساعدنا على أن ثرى - على نحو أكثر 
حيوية - جوهر التجربة الأدبية ‏ ويمدنا بمحور مركزى لمجموعة العناصر القابلة للمشاركة . 

وعلى هذا الأساس يمضى الباحث فيمتحن بعض التصوص الشعرية القدمة » لابن قيس الرقيات , وابن المعتر » لنتهى إلى أن التشكيل المكا 
قد يقوم على أساس التمائل . بوصفه نوعا خاصا للناظر بين العناصر المتشابكة ‏ فى حين يقوم فى نماذج أخرى (مثل ها بنماذج لامرىء القيس وأ 


هذاالعدة 


الشيص الخزاعى وجربر والخنبى وغيرهم) على أساس آخر . هو «التمائل فى اللاتمائل» , أو على مجموعة العناصر المتصاحبة؛«#اكقة»0» الى تبرز 
معان القصيدة الواحدة . ويكون لها علاقة مؤثرة فى غو الحدث أو المعنى وتمميقه . وبهذا منح التشكيل المكان الشعرى حواسنا القدرة على الإدراك 
الحدسى الذى نجاوز به سطوح المواد المتجمعة إلى الأعماق البعيدة المقنوحة على اللاحدود فى الأمكثة 5 


أما التشكيل الزمائى فيستوعبه الإيقاع الموسيقى ؛ فالإبقاع الموسيقى فن زمنى ينى «الحركة عبر الشىء: . وكذالك برتبط الإيقاع بامعنى ارتباطاً 
حيويا ؛ لأن الكلمات النى يبتدعها المعنى لا تتفصل عن أصوظا الصوتية 

والمكان فى الأدب يمتاج إلى الزمان ؛ لا فيه وبتحرك بحركته عبر أشيائه . والزمان - فى مقابل ذلك - يؤلف من مجموع الاصوات 
الزمنبة «مكاناً تغما؛ . وهذا التلاحم يجملنا فى حاجة إلى مصطلح آخر بمنحنا القدرة على رؤيتهه| مما متفاعلين متسائدين . ولعل مصطلح «بنائي 
+زه0تما , الذى يفترحه متشيل 310611 هو المؤهل لتحقيق هذه الرؤية على نحو دال وشامل . 
الم بنقلنا عاطف جودة نصر إلى قضية أكثر خصوصية وإن كانت تتعلق بمنحى عام فى ترائنا الشعرى ؛ وه قضية البديع . وهو يذهب - 
نذ البداية - إلى أن العرب منذ الجاهلية قد عرفوا : فى شعرهم ونثرهم على السواء . ضروبا ما أطلق عليه العباسيون فيا بعد اسم البديع , وأن 
القرآن الكريم عرف «الفواصل» النى ثارت حوها مشكلات الشاتية بيته وبين السجع , تنزياً للقرآن عيا نمت بعيوب السجع . وفد قام تحليل 
القدماء للسجع والجمئاس على أساس أن الألفاظ والمعان هي المخك الذي يرجع إليه , والمعيار الذى يفاضل بين أنماط البدبع فى قيمتها الفنية ؛ فمن 
البدبع مالا نفضى إليه امعان إفضاء طبيعيا ٠‏ ومنه ما تقؤد العانإلي "+ الأول تتطلبه الألفاظ تحقيقا للفواصل المسجوعة : وإن أفضى إلى ركاكة 
العبارة ؛ وضعف الأسلوب , وضحالة المعنى ؛ أما التواع الث فتراعى فيه الممان التى تتقاد إليها الألفاظ انقيادا , فتقع اللفظة فى مكانها دون نبو أو 
قلق أو فساد فى الذوق . 

وقد استدعى وضع القضية على هذا النحوتشبكلة التطيية - عند القدماء -.يين اللفظ والمعنى ؛ وهى المشكلة التى تبسط ظلانا على موروث 
الثقافة الإسلامية وما أل ب ٠‏ وما نبط بهذا الجدَلتَ مورت الثقاقة الزتاية . فالألفاظ - فى تصوراعهم - طينية متهافتة , قابلة للصير ورة 
والتغير ؛ أما ا معان فسماوية ثابتة . لا بعتريها التغير , ولا يعرض ها نقصان . وقد أفضى هذا - مرة أخرى - إلى تصور اللفظ والمعنى على نحو 
طبقى , يلوذ بدلالات الشرف والخساسة , وما هو عال وما هو متسفل لاص بوخامة الطبيعة . وفى ضوء القسمة الصارمة عولحت 
«حسئات البدبع؛ . وقد ارنبط بهذا أيضا تصورهم أن المنطق بهتم بالمعنى . فإن |« نفظ فبالعرض ؛ وأن النحو يعنى بالألفاظ : فإن عن له اهتمام. 
بالعنى فبالعرض كذلك . وقد كان يكفى - فى هذا كله - التسليم ببداهة أننا نفكر باللغة ؛ وهى بداهة مجعل من النحو والمنطق وجهين لعملة 
واحدة . والتزيين ٠‏ وإن كان يضفى على الموضوع شيئا ما ليس من طببعته . لا يفرغ - فى الوقت ذاته - الموضو ع من طبيعته . والملاحظة لمباشرة. 

: :0 تجعلنا نميز فيه يبن الأصلى فى ضرورته , والزائد فى عرّضيته , على نحو يسمح للشمور أن ينحى هذا الذى ألحق 
ابذ » وتفنية مجميلية ٠‏ ورغبة فى المجاوزة ؛ تتمثل فى أن يكون الموضوع مطابقا لطبيعته وغير مطابن فى أن واحد . 

والزينة العصر الجاهل وصدر الإسلام لا يكاد المرء يمس بها . فى حين بلغ الإغراق فيها , والولع بالزخرف والتوشية , شأوا بعيداً 
فى عصور التدهور الثقائى والاتحطاط الأب . حتى صار التفتن فى البديع معيارا نقاس به الفنون كلها . ولا سيا فن الشعر . 


© ومن هذه المجموعة من الدراسات ذارة: | 
وف مقدمة هذه الدراسات تطالعنا دراسة كمال أب 
كامل لدراسة الشعر الجاهلى على هذا الأساس . 
يرى أبو ديب أن المعلةات السبع مثل فى مجموعها رؤية الإنسان العر فى العصر الجاهل للعالم . أو أنها المحصلة النجائية لعلاقة 'نسان بالكون 


ة الشمولية ننتقل إلى مجموعة أخرى من الدراسات النى تتحرك فى إطار موضوعى محدود . 
فة امرىه الفيس . وهى دراسة تقوم على أساس من التحليل البنيوى » فى إطار مش رو 


والمجتمع || المرحلة التاريخية ©' حو با تجلت فى الشعر . وتمثل كل معلقة من هذه المعلقات جانيا من هذه الرؤية بختلف عن الجوانب 
الأخرى . وه بها أسة:. ب نك 'ب< فيما بينبا » على نحو يجمل منها عملا متكاملا فى اللغة 


بة » عل الرغم من تداخلها ونك. 


والرؤية » وكلا متوازنا يمسد جوه 


إفى إطار هذا المشروع الدهمى سبق أن نشر الباحث دراسة له تناول معلة” 
صفة"القصيدة المفتاح 50617 (166 186 ؟ وقد خلص من إلى أنه تقدم الرؤية 


امرىء القيس , موضوع هذه الدراسة . فقد أطلق عليها قصيدة الشبق 20673 5705 186 : . وهى - عنده 
موقف الثقافة المضادة : على نحو ما تمثلت فى شعر الصعاليك - على سبيل المثال . وعلى هذا الأساس تشكل القصيدة المفتاح وقصيدة || 
متقابلين فى إطار البنية الكلية للمعلقات 


وتقدم الدراسة ال حالية تحلبلاً تفصيليا لمعلقة امرىء القبس , يتجه أساسا إلى بنيتها بوصفها نغوذجا للبنية المتعددة الأبعاد 1)004م 06 
16لا عناتاة . وتقوم هذه البنية على أساس من التفاعل يبن حركتين ن تتتظمهما أبيات القصيدة . وتتقسم كل منها إلى وحدات تكوينية تششمل 
.بدورها على وحدات أولية . وتقوم القصيدة كلها على أساس من الجدل الماثل فى ثنائية ضدية تحاول اكتناه إبقاع الزمن . ونظهر فى سكون الأطلال 
ومظاهر الموت والصمت والزوال والمشاشة الكامنة فى العلاقات الإنساتية . فى مقابل الحيوية الغامرة والجارقة . على نحو ماتتجلى فى السيل وفى 
مظاهر الحباة الصاخبة فى الطبيعة ٠‏ وف النشاط والقوة والصلابة فى عالم الحيوان . وفى مظاهر الحدة والكثاقة الشعورية والحسية لدى الإنسان” 


وف إطار هذه الثنائية تتحرك القصيدة فى سياق من التعارضات الأخرى . التى تظهر على مستويات عدة فى الوحدات التكوينية والوحدات 
الأولية » مكونة شبكة من العلاقات المعقدة . وتتكشف هذه العلاقات عن طريق تحليل تفصيل للعناصر المكونة للبئية الدلالية ؛ وعناصر أخرى من 
البنبة الإيقاعية . ثم يكشف هذا التحليل أخيرا عن انصهار كلى للبنية الدلالية والبنية الصوتية هذه القصيدة . التى نعد من أروع نماذج الشمر 
الجاهل . 

© ومن التحليل البنيوى لمملقة امرىء الفيس ينقلنا عبد الرشيد محمودى إلى قضية تعلق بامرىء القيس كذلك , كان ها أثرها الفنى فى شعره 
أيضا ؛ وهى ن وإذ يستعرض الباحث دراسات سابقة لامرىه القيس . كدراسات إيليا حاوى والطاهر مكى وأحمد الحوفى وسيد نوفل .. 
بلاحظ أن هؤلاء الدارسين قد مسوا موضوع غربة هذا لاع دون أن يتعمقوه كبا أن بعضهم عجر عن إدراك مقومات الوحدة فى شعره , على 
نحو جعلهم غير قادرين على فهم اغترابه ؛ ذلك الأغتواتإالْذَئتبدى فى كثير من قصائده متخفيا وراء الحديث عن المرأة والطلل والحب . 

ويدخل الباحث إلى دراسة اغتراب امرئاء لفن خلال درس موضووع الوحدة . فإذا كانت القصيدة عنده تخلو - مثلا - مما يسمى بالوحدة 
العضوية , فإن هذا لا بعنى على الإطلاق أنها لومي الوحدة:6- ذلك أن مقومات الوحدة فى غزل امريء الفيس ينبغى أن تلتمس أساسا فى مقاطع 
القصيدة . لا فى القصبدة بوصفها كلاس الفيصيدة عنده تتكون من وحدات أساسية يست هى الأبيات بل المقاطع وفى إطار المقاطع بنش ضرب من 
التماسك الداخلى أو الوحدة على أن وجبذة لقاع لامكن نمريفه!ُعريفا نظريا شاملا ؛ لأنها تتتحقق فى أشكال متنوعة متعددة ؛ ولا مناص 
للنافد من أن يطوع مفاهيمه ويرهف أدواته التقدية حت يتمكنَ من متابعة هذا التتوع . 

ومن خلال التحليل يتهى الباحث إلى أن الفزل الوصفى فى شعر امرىء القيس يؤدى دورا جوهريا فى قصصه النى وسمث بالمجون من قبل 
بعض الدارسين . وأن السرد والوصف ران فى نسبج القصة التى يريد الشاعر أن يقصها . مستهدفا من ذلك استعادة الماضى والتشبث به 
والاستقرار فيه . هذا من جهة ؛ ومن جهة أخرى تتهاوى أمام هذا التحليل نظرية القائلين إن الشعر العر التقليدى يفلو من الوحدة لأنه يفتقر إلى 
الوحدة العضوية ؛ فالوحدة ماثلة فى قصائد امرىء القيس - أو بعضها على الأقل - بقدر ما تتضمنه مقاطعها من تمامسك ٠‏ وما يقسوم بينها من 
علاقات 

© ولقد لفنت ظاهرة الوقوف على الأطلال فى مستهل القصيدة الجاهلية أنظار الدارسين المحدثين بوصفها تقليدا فنيا بنطوى على كثير من 
الدلالات المعنوية . وفى هذا العدد دراستان جديدتان هذه الظاهرة , إحداهما تنناوها فى شعر امرىء الفيس أيضا . والأخرى نقف عندها فى معلقة 
البيد وحدها 

الدراسة الأولى لمحمد عبد المطلب مصطفى ؛ وف بدايتها يوجز الباحث التفسيرات ال يمة واللدديثة هذه الظاء 
آقراءة مقدمات امرىء القيس الطللية قراءة تمليلية : بقصد الكشف عن الإمكانات الدلالية التى ننطوى عليها . وقد تبين للباحث أن الطلل كان يمثل 
محولا على مستويين : الأول , هو الصورة المادبة له وانمكاسها فى شكل صياغة لغوية ؛ والثان . هو الصورة الباطنية التى حولته إلى طبيعة إطامية 

أما موقف الشاعر من الطلل فقدتمثل فى خطين متقابلين كذلك : الأول يتعاطف فيه الشاعر مع الطلل ويشفق عليه ؛ والثان : يرفض فيه 
الشاعر الطلل من خلال رفضه لمشاعر اليأس والإحباط التى تتجمع عليه فى مواجهة الطلل والخط الثئى هو الغالب فى معظم مطالع امرىء القيس 
الطللية . ومن التتبع التحليل لهذه المطالع ينتهى الباحث إلى أن الشاعر لم يقف على الطلل واصفا ما أصابه إلا لأن ذلك كان وسيلة باطنية. 

ث إن اغلاك قد حل بقيره . وربما كان هذا بمثابة الشاعر من الطلل إلى المغامرة. 

تبع كذلك يقف الباحث على 
قسماته وتاهت ملامحه . وأيضا 


٠‏ متخذا من هذا مدخلا إلى 


المشهد الطلل قد أخذ شكل نتاج جماعى , 

نه الممتزجة يبعض مشاعر الوحدة والغربة . على نحو يؤكد طبيعة الاندفاع وراء الحياة بكل ما فيها من متع وملذات 

.ينتهى هذا التنبع إلى رصد موقف مده فيه الشاعر عن الوعى . أو - بمعنى أدق - يفقد فبه الذاكرة مؤقتا . ثم تعود إليه حالة الصحو 
ميد ذاكرته القديمة الخالصة ‏ التى تمتزج فيها - أحيانا - تجارب الآخرين . 


هذاالعدد 


© أما الدراسة الثانية فنتجه إلى التحليل الدرامى للوفوف على الطلل فى معلقة لبيد . وتسعى هذه الدراسة التى بقدمها محمد صدية 
اتقديم اختبار لقدرة دعوى «الطبيعة الدرامية للأدب؛ على استيعاب أنحاء النص فى وجوده الكلى . وكشف إمكاناته كاملة أمام تختلف وجهاء 
ابه , لتتازر جميعاً فى سياق جدلى . أو درامى , بجمل من نتاجها النقدى إبداعاً أظهر سماته الوة 1 
والوفا بما بتعلق بهذه البنبة من ارنباطات تثول إلى التراث والثقافة والواقع والعصر ؛ أى إلى المكونات التى تشكل الإطار المرجعى لعناصر نلك 
البية 

وفد كان من نتائج هذا التكامل النقدى إنتاج دلالة الخص كأنها سياق متصل ومتماسك وخال من الفجوات المعهودة فى الأعمال التقدية 
المختلفة . التى تخلف وراءها مناطق مجهولة من النص , نتيجة للنظرة الأحادية . أو محدودية الإجراءات 

وتفدم هذه الدراسة التطبيق العمل هذا المنيج الدرامى على الوحدة الأولى من وحدات معلقة لبيد . وهى وحدة الأطلال . وقد تضافر فيه عدد 
من المناهج النقدية (الفبنومنولوجيا . والأنثروبولوجيا , والأسلوبية ؛ والبنائية . . الخ . ) بدرجات متفاوتة (قابلة من بعد للشمو) ؛ لتجلية الدلالة 
الكلبة للأطلال . بوصفها التعبير الشعرى عن معاناة العرى للوجود بأنحائه المختلفة . ونفاعلاته مع الزمان والمكان . وصراعه من أجل الحياة 
وتحقيق الذات . 

وهكذا بظفر الشعر الجاهل فى كليته وفى ظواهرء المختلفة يقدلا ضبن العناية ؛ لا لشىء إلا لأنه يمثل مرحلة النضج الأولى التى كان ها 
امتداد - عل نحو أو آخر - فيا تلا من عصور 


ثم بنقلنا على البطل إلى شعر الغزل المذرى والواقع المفتطوبالذي:تتاحب اننشاره . وإذا كان قدر لا بستهان به من الشعر فى الجاهلية فد 
ارتبط بفروسية الحرب فإن الشعر العذرى - فيا يرى الياحث -قد ارتبط بما يسميه : الفروسية العذرية » ؛ وهى فروسية أخلافية . تعلى من شأن 
السلوك الثالى امترفع عن الدنابا ٠‏ ونقوم على أسمى امثناغرالروحية [أتخيجا)»4وأسمن الضوابط السلوكية ( العفة ). 

ولقد ذاعت مجموعة من القصص تنصل بالشعراء العذرين تجملهم موضع النظر من الناحية التاريفية . ومع ذلك نظل مشكلة الشعر العذري 
فائمة ؛ إذ بظل لدينا قصص وشعر ينحوان منحى محددا لابد من تفسبره وتعليله ودراسته . ويميل الباحث إلى ما ذهب إليه طه حسين من قبل فى 
إرجاع نشأة الشعر والقصص المذرى إلى الأثر السياسى ؛ فقد و أساء خلفاء الشام ظنهم ببلاد العرب فعاملوها معاملة شديدة قاسية : وأخذوها 
بألوان من الحكم لا تخلو من المتف » وهكذا كان هذا الشعر وهذا القصص نتاجا طبيعيا لوطأة الفقر الشديد واليأس اللذين أصابا الناس فى بادبة 
الحجاز وقد دفعهم الففر واليأس إلى الزهد . لا سيها أنهم كانوا متمسكين بدينهم . ومن ثم يمكن القول إن العامل الدينى قد ظهر أثر, تلوين 
التعبير فى القصص والشعر العذرين بألوان إسلامية » ولكن نظل نشأتها سياسية فى أساسها . على أن جذور هذا القصص تند موغلة فى القدم إلى 
حيث الماثور الأسطورى والشعبى فى عصور ما قبل الإسلام ؛ إذ نجد من هذا لمأثور أسطورة ٠‏ الدبران » التى رددئها قصص العشق الجاهل ( كقصة 
عنترة وقصة المرقش الأكبر ) ترديدا لا يخل بأى من عناصرها . ولكن القصص العذرى يضيف إليها عناصر جديدة : تتحول بها إلى تعبير أكثر 
نعفيدا , بحيث يتضمن وجهة نظر فى مسيرة الحياة . وموقفا ما يعانيه الناس فيها . وعلى نحو أكثر تحديدا يقر الباحث أن الانجاه الذى سلكته قصة 
الغزل العذرى هو أحد الامجاهات المعبرة عن « سوء التكيف » أو ب رفض الواقع » , حتى لو كان هذا الرفض سلبيا انعزاليا . 


© ومن شعر العذريين وقصصهم فى القرن الأول المجرى يقفز بنا عيده بدوى إلى القرن الرابع ااهجرى , لنقف معه على بعض الظواهر 

الاسلوبية فى شعر الخنبى . 

والباحث يرى فى المتنبى شخصية مأسوية . سواء فى حياته ( فقد ألقى بنفسه فى أتون الحياة منذ البداية » وتعامل مع الفواجع ) أو فى نبايته 
( فقد انتهت حياته كا تنتهى حياة البطل اذ. 'جمدى ) . 

أطل النبى على الغرن الرابع المجرى بثقانته السخية امنتوعة . وعرف كيف يوائم بين ذاته وثقافة عصره . وعرف للشعر فيمته فوجد فيه 
ذاته . وقد ميزت شعره مجموعة الظواهر الأسلوبية النى يقعصر الباحث على الوقوف ينا على بعضها . ومن ذلك ما سمى ١‏ براعة الاستهلال ؛ . وقد 
انتهى الباحث فى هذا الصدد إلى أن المتنبى لم يكن يحسن المطالع ؛ لأنه لم يكن سهلا ولا مستأنسا , ولأنه كان مترفعا على جمهوره . فضلا عن أنه كان 
عجلا فى مقدماته , وربما بدأ غامضا ثم انتهى إلى الوضوح . 

كذلك عرض الباحث لألفاظ المنتبى فى سياقها . ووقف عند قضايا التوكيد والتصغير ‏ وكلمات بأعيانها . مثل ذا » و« ذى » : كبا لاحظ 
عدم المواءمة عنده بين الشكل والمضمون . لأن ما كان يهمه فى المقام الأول هو المواءمة بين عالمه النفسى الموار . والأشيا 
تعرضه لناصتى التعقيد والغموض فى شعر المتتبى , وميله إلى مذهب أهل الكوفة فى اللغة . وإلى الحشو والتضمين وقبح الاستعارة وخفاء الكناية 


0 


التجسرير 


والإيجاز المخل وسوء المطابقة . . الخ ولكن وراء كل ذلك أن الختبى كان حكوما بعالمه الذا , مدركا أن هناك قوانين جديدة ومتصارعة تحكم 
عصره . وقد انمكس هذا الإدراك على بحوره وقوافيه وعالمه الموسيقى بصورة واضحة 


وأخيرا طرح الباحث قضية ما إذا كان المتنبى فد استطاع أن يقدم فى شعره صورة لنفسه وقد انتهى إلى أنه أجاد فى هذا الجانب , كما أجاد فى 
فن ‏ البورتريه » و ه فن التكبير » . لكين آفة الختبى قى أنه لم يلس لكل حال لبوسها ؛ لأنه فى المقام الأول لم بلبس - فى رأى الباحث - إلا ذانه . 


© ومن خصائص التنبى الأسلوبية ينقلنا عبد القادر زيدان إلى نشاؤم أن العلاء المعرى . وقد انهه الباحث منل البداية إلى نفى ما ارثاه بعضر 
التارى من أن فد الع بره »كا يخلفه هذا من قصور ف المعرفة الحسية » قد يكون له درر متفرد فى تعميق النزعة التشاؤمية عند أب 
العلاء . : 

وفد نائش الباحث فكرة التشاؤم هذء على مستويين هما المستوى اليتفيزبقى والمستوى الواقعى . وفى المستوى اليتافيزيقى اسنطاع الباحث - 
من خلال النصوص العلائية - أن يمدد ثلاثة عناصر كان ها الأث فى تحديد عال أن العلاء التشاؤمى امشميز . وقد نمثل المنصر الأول فى قصور المعرفة 
الإنسانسة ومحدوديتها . وليس القصور ف المعرفة الإنسانية هنا من نوع القصور الذى بمدئه فقد حاسة البصر ؛ وإفا هوه قصور فى العثور عل 
الحقيقة التى لا بنى الفكر بنقب عنها , أملا فى الوصؤل إلى اليقين الذى يسبغ على النفس هدوءها واستقرارها ؛ . أما العنصر الثان فقد تمثل فى الزمان 
المدمر , أو الدهر بمعناء ام الذى يمفى عل الأشْياة,فيحيلها أطلالا . ثم يتمثل العنصر الثالث فى الموث . ولكن الموت لم يأخل عند أن العلاء 
صورة واحدة ؛ فهو حينا وسيلة من وسائل الاق والفحركك من قيد الحياة ء وحينا آخر بمثل لديه حاللا بحول بين الإنسان وتحفيق ما يريد . وحينا 
ثالثا يبدو كأنه أداة من أدوات الزمان أو الدهر التذميرية ] 

أما المستوى الواقعى فيقف فيه البأحتَ َتدََكرَئَينَ هما : تصور أى العلاء للحياة الدنيا . ورؤيته للإنسان . وهو من خلال نناوله هاتين 
الفكرتين , مترسما التصوص العلائية "يتنه إلى.ننيجة مؤداها أن أبا الملاء قد فقد إبمانه بالحباة على الرغم من حبه ها , لها أصيب به من إحباط حال 
بينه وبين ما بريد ٠‏ فضلا عن إدراكه الوأعى كا لق احياة من نف ص بحل بين الإنسان والتطلع إلى نوع من الكمال قد يراوده'. وكما فقد إيمائه بالحياة .. 
ققد إيمانه بالإنسان : أولا , لا وجده فى سلوكه من انفصال بين القول والفعل ؛ وثانيا . لها رأى من تأصل نزعة الشر فيه . وما يوحى به تأصل هذه 
النزعة من فقدان الأمل فى صلاحه 


© وأخيرا يتتهى ملف العدد بدراسة لمحمد فتوح أحمد ينقلنا فيها إلى ترائنا الشعرى فى آسيا الوسطى ؛ فيقف بنا على جائب من هذا الثراث غير 
المعروف حت المعرفة ٠‏ يتمثل فى مخطوطة سلجوقية ترجع إلى بدابات القرن السادس الهجرى . وتحنوى هذه المخطوطة على مادة شعرية وطائفة من 


القصص والرسائل والأخبار . والمخطوطة من تأليف الشاعر مسعود بن نامدار ؛ وهى مفوظة فى المكتبة الوطنية فى باريس , 

تظهر بخ ين ومن هذه الخصائص حوشية اللفظ . والإغراب فى 
المتن إلى ححد استغلاقه . والتعمية المقصودة فى بعض الأحيان , والجنم نات ل وتركيب الصور من عناصر متباعدة . . 
الخ . وكلها خصائص ظهرت ف الشعر العرى خلال أزمئة التدهور . وعلى الرغم من هذا تحتفظ المخطوطة يقيمتها , التاريخية إلى جانب بعض 
المخصائص الجمالية . 


إن هذه المخطوطة بجرد شاهد على أن ما بأبدى الدارسين من الشعر '"-_بى - على كثرئه - لا بمثل إلا القدر الذى أنيح له أن يبقى وأن يخرج إلى 


العلن 
التحرير 


0 
تراشنا التشعق والتاربيخ الناقض 


001 الا تريد بهذا العنوان أن نفجع أنفسنا ىم عر يليا » ولا نحاول به - من جهة أخرى 


من جديد إلى ما أثاره رادا فى ارين لأ من قَضاياً كان «الشكء سُداها و «القصوره لحمتها ؛ 
كذلك لا نطمع من ورائه أن تكون جَاحظَين فق متتطجد البصرة لنقول : لم نظفر فى الشعر بما يراه 
منه إلا عند محمد بن عبد الملك> الرياتوأقرانه من الكتاب ! 

ما إلى هذا تقصد , ولافى خاطرنا أن نفعل 

غير نا مراجعة اأصول الآدية فى ترا ٠‏ وما يتصل بها من شوح ومراجمات ونقود ميقت 
نواه بضرب عجيب من البلبلة ونشعر فى كل مراجعة ولدى أى نا 
الذى لم يظفر بشىء ذى طائل فى الشعر إلا عند الكتاب ومنهم صديقه ابن الزيات - أ: خدعنا خديعة 


حقيقة وصل عدة منهم - كطه حسين مثا 


مثلا » ومارون عبود : وعمر فرّوخ 
طيبة . إلا أن تلك النتائج كانت محدودة . وربما نزيا معظمها 


لم يفطن إليها أغلب دارسى العصر أو معظم الذين أرّخوا لأدبنا وقد اصطنموا المناهج الأوربية 
المختلفة . 


نضفاضة أو خَلقة أوه أو مبرقشة 


بأصباغ الاصطلاحات التى تسعفنا على فهم روح العصر وطبيعته 


ومن ناحية أخحرى وبدون وزن صحيح لما بقى من شعرنا- حتى 
فى عصوره الإسلامية - بنينا أحكاما مغرقة فى الحداثة فجاوزنا 
بجمرح ثلاثية تبن 19106 إلى تقسيمات البنيوية وتحليلات 
السيميولوجيين , وهذا أدى إلى التوسع فى عملية إسقاط 
اهتماماتنا الحادثة فى العصر على القديم . وما كان ذلك القديم 
شعرا - والشعر فى نظرنا حَرْق لعاداك المرحلة معرفيا 
فإنه يكون من الصعب تقويمه إلا فى بيئته وزمنه وعللى أساس أنه 
مروق من المألوف . وهذه العملية نفسها - عملية تمييز الشائع 


الألوف من الشاذ الخارق - تتطلب إحاطة بمصاحبات الشعر 
للفنون الأخرى , وبخاصة القولّ منها كالأمثال أو النوادر أو 
الالغاز أو الحكايات الشعبية ونحوها 

إذا كانت وسيطا موضوعيا للمعرفة 
فإنها - كوسيط - ليست ثابتة فى كلّ العصور . ويصعب تحديد 
تلك العلاقات التى يحكمها الفكر فى الشعر إلا بحضور «الكلّه 
الشعرى بأسسه الأولى » وبأعرافه وأساليب حياته التى نشكل 
معانيه واصطلاحاته فى العصر . وسئرى - مصداقا لذلك - ماذا 


1 


أمد كمال زكى 


كان يعنى كلّ من القَمر وار فى المرحلتين الجساهلية 
والإسلامية 


وفى ذلك - على ما نرى - افتراض ضمنى بوجود نقص فى 

نا التاريخية المخصلة بالشعر . وهذا النقص يعنى قصوراً فى 
ة التى ارتضينا - حتى الآن - أن نحكمه ما . 
أن م يحدث فى التاريخ أن أسهمت عناصر بشرية سامية 
فى تقديم أشكال أدبية كان يمكن أن تصبح 
عالية » فوقفت عند قصيدة ادح فى الغالب - وما يتصل بها من 
فخرٍ وهجاءٍ ورثاء - وقد سُلَِتَ النماذج التعبيرية الأخرى 
لخروجها على تقليديات اللغة الرسمية » وإن لم تتورط تماما فى 
العاميات . 

لم نسأل أنفسنا ولا سأل أحدٌ منا مؤلَّى المصنفات العظيمة : 
«الأغان» و «العقد الفريد» و 0 


9 ددن الشلاله لل اوم 
التاريخ نفسه باعتباره مكونا أدبيا عندنا ملي مر كَثِلِك عند 
غيرنا؟ 

وحتى المقامات وما تفرع عليها من منامات كانت تعيدة عن 
الشعر مع أن صياغتها - وقد اعتمدت بعض آلتوانب الشعبية 
المعزولة عن شعر البلاط - تقرّيها من المْصبدة'عيدمااتؤنتقذ عل) 
ة لغوية أكثر ما هى مباشرة لأشياء معيشة » 
وأشار حازم القرطاجنى إلى ذلك بنحو أو بآخر وكلام غيل 


موزون - يعنى الشعر - متختص فى لسان العرب بزيادة التقفية»90©, 


ففتح الباب للدخول فى مناقشات موضوعية عن طبيعة المحاكاة 
وعلاقتها بالتخبيل . وإن تداخل الكلام فى هله العلاقة بالكلام. 
عن الوصف . حتى ليقول ابن خخلدون فى حدّ الشعر إنه «المبنى 
على الاستعارة والأوصاف»29 

ويعنينا الآن دون الاستطراد إلى النقد والبلاغة . أن نحدّد 
الغاية المقاييس التى 
ا معاصر . وبالقدر نفسه لا ندع سبيلا أمامنا 
يصرفنا عن معوقات الشعر التراثية ٠‏ أو قصوره فى تصوير تاريخية 
الأدب العربيّ بوجه عام . 


يزعزع «مفهوم الطريقة الشعرية.الموروثة ويشككك فى ثباتباء مثلما 
زعزعه أبو نواس موقفيا عندما رفض أن 1 
بالتغير وقع مبكرا وه 
لطت أحد - حتى ولا أدونيس - إلى تعليل الظاهرة اوفق قوان 
الذاتية التى تدلّ على أن اللغة الشعرية سياق تارء 
بأسباب البناء الثقافى به الوجود الاجتماعيّ كله . وفى هذا 
الوجود الاجتماعى لا نعثر على نس واضح وكامل 


3 


ولا تمببىء لنا الأثبات - مصادر كانت أو مراجع - الإجابة عن 
السؤال التالى : لماذا لا نستطيع حتى الآن إدخال لفواكلور إلى 
حظيرة الأدب الأرقى المكتوب . إذا كان من شروط 3 ىّ أدب 
التصاقه بواقعه الاجتماعىّ ؟ 


الإجابة ليست سهلة ى| نتصور , لأن معوقاتها - وهى تنكل 
عدة مشقات يعائيها ناقد الشعر - متعددة . وسنحاول فى هذا 
اء الضوء على هذه المشقات . واستقطابٌ تلك 
محاور أو أربعة ربما كشفت فى تباية الأمر عن أن 


220 
ويبدو المحور الآول نازعاً إلى الأصل الذى أعرض عنه أغلب 
الذين أرّخوا لأدبنا . وبالرغم من أن محاولات قليلة جادّة بذلت 
فى تقويم المقدمة الطللية والصورة فى أبعادها الأسطورية وعناصر 

الرحلة التى فسرت تفسبرات متناقفضة*» . ظل الشعر 
الوجه أو غامضا يحتاج ج إلى أى جهدٍ بخرج عن تفليدي 
لل نالل ل . س.. ليونز إلى عد البحث الذي 
كتبناه عن «التشكيل الحراق فى الشعر العرى القديم مفيدا لير 
به الدارسون من شئؤن الدنيا إلى عالم خيالى فى الأسطورة » وقد 
طالما ابتعدوا غن الإلهام الخارجى للشعر بنظرهم إلى الحؤافز 
القريبة التى علقت بالشوق والشراب والطرب والغضب7" , 
ومع ذلك فالقضية أعمق,من ذلك ؛ ونحن على أى حال إذا 
وقفنا على محاولات تأصيل ما نصدر عنه يأخذنا الدّمَش أمام 
الإشارات الكثيرة إلى كتب وضعت عن حياة العرب قبل الإسلام 
لم يعد ها وجود"؟ , ٠‏ تماما مثلما ضاع حشد من المؤلئفات 
الجاهلية » الي «كتاب تميم» الذئ يذكره بشر بن أب 


وجدنافى كتاب بنى تمسيم 
أحقٌ الخيل بالسركض المعارٌ 


وهذا الكتاب يجمعنا إلى كتب القبائل النى ضاعت حتى ل يق 
منها إلا وكتاب هذيل» أو جزء منه على الأقل . ويسجل ابن 
النديم أسياء كتب مفقودة ة ألّقَت فى ليام العرب» وفى مثاليهم 
ف على هذا الضرب من 
. ولاشك أن هذا الحظر 


ما يشتريه الناس 


التفيل - كالمتحسر - فى القرن الثآى اهجرى ‏ كان دهرنا الأدب 
والشعر وأيام العرب . وإنما وقعنا إلى الأحاديث اليوم » 


الناس أو ملاذاً من 4 


0 «التائبون بالصياح تساقط الفراش على 0 فيا 
يثبته ابن جبير فى رحلته؟ . 


واللافت أن ذلك الحظر الذى اعد ذريعة لطمس معام 
الوثنيات التى هى قوام الشعر. توسّع فيه المسلمون كما فعل 
الأصمعئ مثلا . ومَنْ تحايل عليه كأب عبيدة معمر بن الثنى لَعِنَ 
مثا لَمِنَ إسحاق صاحب المفازى والسير؛ وابن الكليىَ 
الذى قبل فيه شر ما قيل فى القصاص . 


وكانت النتيجة عُضْفاً بماتيا بقصائد كاملة ومقطعات 
ومطولات جاهلية تدرج فى سلك الشعر المثرى عأع0ودطازاة 
الذى يولّد الأساطير ويدور بخرافات لا فائدة 
0 
#ذبكرة وأصيلا فكتبها 


عل نحولا يمكن التمييز بين ما هوواقعى وما هو أسطورق كي 
يتصور بعض الدارسين20"7- كان على قرابة حميبة ب 
«شعيرة؛ من منطلق القداسة التى رفض المسلمون خُلْمَهَا عَخَلَ: 
الشعر بأى نَحْوٍ من الأنحاء ! 

ومن ناحية أخرى كان العلماء الأوائل - فى جملتهم - لغويين 
يجرون وراء الشاهد , أو الدليل اللغوىٌ الذى يسعفهم على 
تفسير القرآن ثم بيان إعجازه ؛ فلم يختاروا إلا ما يتفق وهذه 
الغاية ٠‏ وربما حرفوا النص با يلائم النزعة التطهيرية الى سادت 
العصر . رُوى عن أب عبيدة بيت للطفيل الغنوى يخاطب به 
صاحبته وقد طلعت خيل المغيرين : 


فقال بد قد أبإن رعافها 
َهْنّ ورضى مْنْ تخافين فاذهبى 


وكان الطفيل من ضىء ٠‏ إلا أن الأصمعى المثأله رَرَى 
مساق مل يي ال 


9 03 رماهًا 

هم والإلو مْنْ تخافين فاذهبى!200 
حفيقة قد تكون هناك روايتان اختار كلّ من أبى عبيدة 

والأصمعىّ واحدة منهما بما يتفق وشخصيته العلمية , إلا أن 

وجودهما - على أية حال - يعن 0 


الشعر العرن ٠‏ بل ريما عل التاريخ خ العريّ كله . إذا اعتمدنا 
ا 
برعمروام 


تراثا الشمرى والتاريخ الناقص 


ومثل هذا الخبر مطرد ويشهد بنفسه على صحة ما تقرره من 
ناحية » وعى خطورة مركز الشاعر قديها من ري . ولعل 
فى الرجوع إلى بعض معاجمنا اللغويا حدٌ الشعر ما يكشف عن 
أبعاد هذه الخشطورة - وكانت دينية معرفية - فقال الأزهرى 
«الشعرٌ القريض المحدودٌ بعلامات لا بجاوزها, والجمع 
أشعار » وقائله شاعر لأنه يشعر مالابشعر به غيره ؛ أى 
يعلم . . . وسمّى شاعراً لفطنته»9 . أى لما كان يصل إليه من 
دون قر ومه . وقد نب إلى شىء من ذلك أبو عمرو بن العلاء بعد 
تقصّى الأعلام القدماء فى مجالات الفروسية والكهانة 
ا ٠‏ قارناً نأ إياهم , بالأنبياء ع علطو أهل الحضر 
فاكتسبوا بالشعر فنزلوا عن رتبتهم !19 . وأبوعمرو هوصاحب 
القول المشهور دما انتهى إليكم كا قالت العرب إلا أقله ؛ ولو 
جاءكم وافرأ لجاءكم غلم وشعر كثير 40906 , 


ولقد حاول أب وعبيدة - بعد أن تقر أستاذه أب وعمرو وأحرق 
مكتبته كلها - أن يواصل البحث فى هذا العلم ٠‏ ويتعقْبٌ ذلك 
القن فيؤلف فيه كتابا عجيبا سما «منافع الشعر ومضارو"»» , 
ولعل فيه أصل الرواية أو الروايات 5 تقرر أن العرب كانوا 
يتوضأون لبعض الشعر! . وفى الاثبات أن الشعراء كانوا إذا 
هجوا يرتدون حلة خاصة تقتضى نعلا واحدة وحلق الرأس - 
غ أحد شقيه10 , وأنّ الرسول عليه 
السلام تمل بقول القائل : 


والتتصسرٌ يسستشزل الكريم كما 
يشزل رعدٌ السحابة السَّيْلااة1) 


فهوقوة خفيّة , أوهو كالسسحر الذى طالما بُرّىء منه 
الرسول » وإن كنا لا ندرى أين نضع هذا السحر فى تقسيمات 
الرازى وهو يشير إلى «الأثام المسحُره » و انْسْحْر بالطعام» فى 
شعر لبيد العامرى!*" . 


وعلى هذا الأساس الذئ سوغ للمسلمين أ" يحورو الرواية 
الوثنية إن لم يسقطوها , وُجد فى الإسلام من ارتضى أن يد يا 
رالتعديل فى الروايات حتى لكأنه يعترف بأنها لم تصل إليه 
إلا عرو إبنحرأ آخر . ومن هؤلاء - على سبيل المثال - أبوتمام 
الذى صتف مما احتوت مكتبة أبن سلمة همذان حمسة كتب منها 
الحماسة . ولقد قيل إنه أسقط عددا من الكتب الشعرية أو 
القصائد التى اختار منها النتف . فطوى ذكرها , وانتحل بعضها 
0 


ولابن الأثير رسالة فى «الاست 
بالماخذ الكندية من امعان | 


اك على رسالة الدهان المسماة 


- بالرقم من فقاهة 
لو ار 


1 


أحد كمال زكى 


عقب بقوله : دولو نفاه لكان خيراء 29 
أحد شراح الحماسة - بأنه وجد أبا تمام «قد غير كثيراً من ألفاظ 
البيوت التى اشتمل عليها هذا الكتاب »299 , 

اونحن لا نذهب مذهب الزغشرى فى التغاضى عن ذلك ٠‏ 
ولا نقول قوله فى تأكيد نص ما «الدليل عليه بيت الحماسة!؛ كو 
فإن ذلك يصرفنا ععن و- 
اتعتمد دراسة أعمال أدب 

عل أنه طالما كان من الصعب رضد الوقائع المحابدة فى تاريخ 
الأدب فية مصادر المادة الشعرية ما شابها - وبخاصة من 
اله تحنت دز لكان عشرات الكتب القديمة النى تحمل 


1 نا المعساصرة التى 
نقحمها عل المراحل الماضية . إالا تدعو إل أن نكون عصريين 
فى قراءتنا الشعر القديم ومتراكماته || وهذا لا يلغى مبدأ 
مشاركتنا الفكرية للماضى - وإما نحاول أن نضع فى هذه 


القرا ن الحسل التاريخى الذي ليه التصوّر 
الحقيقى للتراث ٠‏ والرؤ ية العصرية التى يتختميي إثلمُقولات 
«الشمولية فى الفن» و «الطبيعة الإنسانية النواجدة» ويتكوار 


التماذج» فى ثنائية تحكم الرتاج على العام 

وهذه العملية - كها سئرى - قد تككزن شاقةٍ أ مثالية ‏ ولكن 
ألا نرى أنها أساس النقد العلمى الذى'لَرَيْ د آن عرق لق" 
الأعمال الأدبية هو الأصيل وأين مواطن الضعف فيه . وهل 
ما بين أيدينا منه هو كله أو بعضه , ولو اعتمدنا بعضه هل ب 
تعميم الحكم عليه - وهو جزثى - على الكلّ يدعوى أنه تجرد 
نصوّر مقترح فى حقل العلاقات التاريخية ؟ 
زه 

وأما المحور الثاى فيقوم على مناقشة جزافية الأحكام التى 
أطلقت عل ذلك الشعر ؛ وقد ترك هذا الفعل أثره فى تصورنا 
المبتور لتاريخ الأدب العربى , حتى فى جزيئانه التى تقف عند 
شاعر كامرىء القيس , ومعلم كابن دريد . وأديب كالحريرى . 

ودلّت الدراسات الحديثة لبعض جوانب هذا التاريخ على 
تكرار الآراء وتمائلها أحيا فى كتابى «امتنبى» و ممع المتنى» 
لمحمود شاكر وطه حسين ٠‏ وكاب «أبرمام» و دالفن ومذاهيه فى 
الشعر - وعلى الغلق 
والإسرا رآف أحيسانا أخرى حتى ليثقل الشسعرا القديم بسيمياءات 
تضرب جذورها فى أفكار الغرب المحدث ٠‏ ويقولبات متعلقة 
بعوالم الشعراء الغامضة - برغم تعذد ترجماتهم - بدعوى تحسين 
» مع محاولات لربط المنظوم بالمنثور على نحو 
ينوا الخصائص الشعرية 
صوتياً ودلاليا فى المقامة والقصيدة » مع أن ذلك وارد أو كان متلحأ 
عند البلاغيين فى مجال بيان الإعجاز القرآى . 


14 


إننا لا نحجر على نشاط المحدثين - فذلك مطلوب وإن يكن 
بقدر - وإنما نحاول أن ننبّه إلى ضرورة تصويب الأحكام لتكوت 
صورة التراث واضحة . وأول السبل إلى ذلك هو إطلاق النصٌ 
الشعرى من أسر الشاهد اللغوى الذى قد النظر القنديم فى 
الشعر - ومن ثم رتع المحدثون به ما شاء نهم الرّتع - حتى لقد 
تمجرت القصيدة عند تموذ. ذج المدائح بما يتضمنه من قيم فنية 
وأخلاقية بلورها قدامة ب فى كتابه «نقد الشعره بعد أن 
خاض فيها أوفى بعضها ابن قنيبة فى كتابه «الشعر والشعراء» 
ويشبه ذلك عد «أيام العرب» تاريذا . صحيح نب المستشرق 
بلاشير إلى أنها مجموعة قصائد قُذّمت بمقدمات نثرية - ول يلاحظ 
أنها تجمع ثلثى شعرنا وأربع معلفات - غير أنه دار فى فلك 
المتقدم من علمائنا الباحثين عن الشاهد عندما أسقط المعنى || 
الذى دل عليه شعر البام ونثرها جبيعا ٠.‏ ثرى هل كان الحال 


لو أنه سأل نقسه ئمة تشابه بين هذا السجل الجاهل 
والملاحم التى رفت فى بابل وبلاد الشام'القديمة ؟ 
وأما أخطر السبل - إذا نا الطرف مؤ قتا عن تعثرّات 


البحشععن الشاهد اللغرى والشكل القديم للشعر العرى - فهو 
اتطبيق مقاييسنا الخلقية فى إطارها الإسلامئ على ما أبقى عليه 
العلماء المتقدمون من شعر بعد تصفيته أو تطهيره من الوثنيات . 
مثال ذلك بقايا الشعر الذى عَرْض للميسر , وقد اختصٌ به 
الشعراء الفرسان الذين برزوا فى مضمار البطولة » وكانت | 
البلية التى تعقل عند قبر أحدهم لتموث هزالا - فهى إذن قربان 
لمعبوده - صورة لفضله » ورا متعُمةٌ لعملية ضرب القداح فى 
رة من حيث هى طفس شعائرى خخاص . ولا سيا إذا عرفنا 


أن تلك المياسرة لم تكن تتم إلا على عين الخُرْضة - وهو كاهن 

لا يأكل إلا من جزور المياسرين - وعل نار يكون اشتعاها دعرة 

مفتوحة للمعوزين فى سنوات الجذُب9") , 

وقد ذكر لبيدُ أطرافا من هذا الطقس الْوثِى مقفلا الحلقة عل 

الأيسار والبلية فيا تكشف عنه معلقته * 
0 


تارى إل الأب كز مُه 
مثل البلية قالصٍ أفدائهلا» 


فى حين يتحدث عوف بن عطية التميم حديث من يجاول 
استرضاء صاحبته فطيمة التى أزعجها 
أنه طاما قمر اللحم وأخرجه للمعوزين غضا ء وكان قد زجر 


القدح على إبله وقد صار ستامها كالنصب تراق عليه دماء 
القربان : 


فى الزاهقات وفى الحُمول وفى الى 
أبقث سناما كالفِر: يَ الْجْسَدٍ 


فإذا فَمَرْتُ الحم ل أنظر به 


نشكا هو ماؤء شَرَقَ القّد2 


ية الجاهل , وظنناها فى جملتها مجموعة 
نقائص حالت دوننا واستمرار البحث عن الحقيقة . ولقد رمانا 
النزق - والمادة الشعرية قاصرة وبحرّفة - إلى افتراض ما لم تصح 
به الرؤية » فهانت القيمة , وأعسل الخصب الذى تغيب 
مساحاته فى أعماق الزمن . ولا باس من أن أقدّم فى التدليل على 
ذلك ما أنشدته سُمْدَى بنت الشُمَردل 1 ويقال لما 
سلمى - - فى الإسلام مُصِرْة على رثاه أسعد ب 
ل ا يشق له غبار 

كبر الِفَدْحَ العنوة وبمتلٍ 
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جاء ذلك فى إطار ل 
الحروب والتضحّية إلى الحدّ الذى فيه فََنَ مصرعه قتف ملسي 
إصلاحه . وبالقدر نفسه تخطىء أجمل دلالات الصورة ال 
يصدر عنها عمرو بن معد يكرب - أحد فرسان العرب - بقوله 
الذى يدل على فهم دقين لمعنى المقامرة وما تجره الخسارة عل 
الخاسر , إذ ينصرف الناس عنه وقد صار لا خير فيه : 


والمعنى هنا أحد الحمر الوحشية التى كان الشاعر يصرع منها 
ما يصرع , وقد ربطه فى ترنحه بترنح المقمور . وعبى ضوء ذلك 
نفهم لماذا ارتفعت أصوات الاحتجاج تسفّه الميسر - لاسيمأ إذا 
وقع للموسر البَِمْ أحد القداح الغارمة وهى الخيح وا 
والوغد - وإن يكن ابن قتيبة يجاوز هذا الْسّغاه من منطلق 
فقد كان يعلم أن القادر من العرب هر وحده الذى يقامر - ف 
ليالى الشتاء وسنوات الجدب - بالقداح على الإبل . ومن ثم 
ندرك المغزى الذى استكنبه بقوله الشاعر البدوى شبيب بن 
البرصاء المرئ أحد سادة العرب فى العضر الأموى . وذلك من 
2 ينازعه فيها - عند الرواة - شاعر جاهل آخر اسمه 
مثلم بن رباح بن ظالم المرى : 


بير السرلال بنال سراد مق 
جهلا يفَْنَ الاترىماتصتع 


تراتنا الشعرى والتاريخ اناقص 


أقَنَيِتَمالكَ فى" اه وإنما 
أمر السفاهةماأمرنك امع 
ومُتودٍ ناجيةٍوضعتٌ بقفرقٍ 
والطين غاشيةٌ العوق وُنُعْ 
إن مقسُمم كك فجاعلٌ 


اجر لأعسرق ونيا تفغ 


جاء العقر هنا فى غير مناط القمر - فقد حرمه الإسلام 
نوع من البَذّل الذى يصل إلى حد السفاهة » وظل برغم 
ذلك علامة على الفارس الشريف . ولعل من قَبيِهِ ما أنشده 
البطلٌ الخطفان الجوادٌ المعمّر أسهاء بن خارجة الذى امتدحه 
الفرزدق والقطامئ وأعشى ربيعة . وقال فى موته الحجاج : هل 

سمعتم بالذى عاش ماشاء ومات حيث شاء ؟ أنشد هذا الشاعر 


فى ذئب ساغب » وهو القائل ثِدةً الْقْب 


أو 
حقا 
اذ دام يِلمى وانُقى حرّن 
فوقفت, تغتاما ازاوفار 
فعركتها لعياله ججزرا 
عمدا. وعلق رخلها صحبىي2”3 


وهذه أثبل سفاهة - فيها رأينا - وكنا قد عجبنا لامرىء القيس 
اقته للعذارى » وها هو ذا فارس آخر يعفر ناقتته لعيال 
؛ إلا إذا كان وراء العقر الثنى أمر يشى به الحال وعمداء 
حتى لكأنه وصحبه معه يريد أن يؤدى فريضة ما ٠.‏ وطانا عَفَرَ 
الجاهليون للآغة تقربا » وللشرّب الكرام - بخاصة !' 1 
فى الكنيف - تحيةُ » وللموق يضرجون قبورهم بدماء الجزور ؛ 
وللضيناء تلجثهم العاصفة إلى أصحاب النعم فيجدوث منوم 
البشر والترحاب ٠‏ يقول المثقب العبدىٌ : 


وقمتٌ إلى البَرّْك المسواجدٍ ناتقتث 
يكوماة لم يذهب بالق مذهيبا 

فسرجبت أعلى الجتب منهبا بطعئة 
دعت مك المدوف حنى نصيبا 


ن ذلك ء فقد أن لنا أن نصل إلى 
حكم بروكلمان - وقد صار فكرة عامة ترد عند دارسينا إلا قلة 
نهم تلك الناقة أو كلّ الإبل التى ألفت الوا ات فى 
أسمائها وأسنائها وصفاتها وأصواتها وضروب سيرها كانت تصور 


1 


إمد كمال زكى 


فى الشعر بلا وعى واسع الأفق 7 ء وزاد بعضنا فوصم شعر 


الإبل بالسطحية والسذاجة والتكرار وصعوبة لغته . 


2 
وأما المحور الشالث فمتبجى غالبا . ونقطة الضعف فيما 
0 


الصنعة » فالتقت إليه الضاديون - أى من ينون 
وقد أعرضوا تماماً عن القصص العام الذى يجذب 
والغلمان وَمْنْ وُصُِوا بالجهل وعدم المروعة ." 
وكان فى هذا القصص شعر غزير » بل ربما كان أغزر من 
الشعر الذى تردد فى دأيام العرب» . وما كان عامة القاصين قد 
ورثوا صياغة تلك الأيام . بَدَوْا ىا لو كانوا مقلدين لها . حتى فى 
غيرها من القصص البعيدة عن الملاحم ومغامرات الفرسان . 
قصة مجنون بنى عامر » فقد مولت ج فزق ليام - إلى 


لحيل الدمشقن التو هه ) جاغلا عنزاعا دلزهة 
المسامر فى ذكر أخبار مجنون بنى عامر» لكوليزرها ذلك 
النحو - بعيدا عن الرقابة الد. التفوضك على الشعر الرسموي 
بعنى تراصلا فنباأً لا بمكن أن يُسهآنات ق كا 
الآدى . . تواصلا بين ما هوطافٍ على السطح , وما يردّده ضمير 
الشعب فى القصص التى طورد أصحابها أو رواتها 


وبعض الدراسات الواغية التى عرفتها مؤخرا 0 


من الأحداث والو قائع والشخصيات والصياغة نعاية ومدودة 
فى تلك الحكايات , إلا أنه بطر 00 


عل نحو ما - - وعى نحو أوضح - حوّر عنترة فى سير 
دخخل فى صدام مع التا ب والعقل وطبيعة الأشياء . وا 
ذلك أيضا فى سيف بن ذى يزن والظاهر بيبرس 


كان إذن 0 الشعر - غير الرسائل اد 


أنَّ عل را .بأمشال أ موا 0 العلاء .. 


يحسنوا تقدير هذا الفن - وهو الحكاية أو |3 
يستشرى فى مواجهة الأدب |: جاز دينيا ؛ فنددوا ب 
قطع الكاغد أنخبارً مشينة عن أصحايه والمعجبين بسعة خياهم 98 
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مع أن بعض العلماء - كابن الجوزى - عابكه ووصف نفسه مع 
ذلك بعلو الهمة والشرف : 
لوكان هذا العلم شخصاناطقاً 
ومسأكه : هل زار مثلى ؟ قال ؛ لا90© 

بل إن هذا العالم كتب التاريخ ‏ مع أنّ الكلام فيه كان حراماً 
عند بعض التزتن من ١‏ اء » حتى قالوا - بلسان الحافظ أبن 
مروان بن رأهويه - وتميمة , بعد أن مات الرواة الثقات 
فى القرن الراب 0 ! والطريف أن ابن الجوزى خخلط وعلم 
التاريخ» له شوق شه جنل جب وال 
الكبير وواضع «تلبيس إبليس» فى نقد العلماء ٠‏ ممع 
قصاصى العامة 1 ا 1 
فى «ذم الهوى؛ و «صيد الخاطر» و «اللباب» , 


قيل عن أصحاب هذا الفن الثان - وعندنا هوفى أهمية 
التاريخ الذى صيغ بلغة قريبة من لغة السير الشعبية - إنهم 
يجلسون فى الطرقات ويتظاهرون بالتذكير , «رذلك 
مكروه لمن فعله ولن استمعهة . وبروى السيوطى أنه لما 
استخلف المعتضد بالله عام 04؟ ه «منع الوراقين من بيع كتب 
الفلاسفة وما شاكلها » ومنع القُضاص والمنجمين من الفعود فى 
الطريق»"” . ويبدو أن هذا الخليفة كان كعمر بن عبد العزيز 
وعلَ رضى الله عنما وغيرهما من الصحابة » متابعا لهم فى 
إجهاض الحركة القضصية على المستوى الشعبى ٠‏ وترويج نوادر 
السخرية بهم » مثلما فسل الحاحظ وأبو الفرج وابن المسوزى 
ينين" 
وكان لعبد الله بن عباس - الذى شُهرٍ بالقصص التاريغى - 
رأى سبىء فى القاص الذى لم يعرف الناسخ من المتسوخ القرآق. 
ولعبد الله بن مسعود توجيه معين فى هذا الباب يلخصه قوله 
وإذا سمعتم السائل يحدّث بأحاديث الجاهلية يوم الجمعة 
فاضريوة بالخصى :681 , 


وأما أحمد بن حنبل فأكثر من نقل عخهم أبن الموزى فى التنديد 
بالقصاص ٠‏ وإن أثبت له قوله «ما أحوجٌ الئاس إلى قناص 
صدق» - يقصد المذكّر - وقوله 0 القصاص لانهم 
يذكر, وعذاب القبره - هم الذكرون الواعظون , 
ثم قوله فى ارتياد مجلس القصة وإذا كان القاص صدوقاً فلا أرى 


بمجالسته بأساءلة”© . 
كل هذا فى سبيل ألا يترسم القاصون بذلك اللهو خطاب 
العامة . وهم ن بيهم مالا ينتفعون بتذكير العام القة . 


وإذا اعتبرنا هذا لق أساسا لخطة الأدية ٠‏ رأينا كيف جاء 
اث كله مضطربا ومنقوصا . يقول ابن الجوزى «إما كان تذكير 
السلف ووعظهم بالقرآن والفقه والتخويف وا 
أنكروا الميل إلى القصص عن القرآن والفقه , أو أن يقصّ مَنّْ لا 


يعلم » وهذا قال عليه السلام للقاص : أتعرف الناسخ من 
النسوخ ؟ قال: نعم ! قال : قص»(*94 

لكن الحياة ليست كلها جداً .. ولاعلم) . بدليل أن كل هذا 
لم يَرْوْرٌ بالناس عن الخيال الجامح ١‏ سرع ال 
بخرافات الأقدمين وأساطيرهم لبناء عالمهم الفنى » وإلا فها الذى 
كان يغرهم بوضع قصص العشق عن «ابن الطثرية وحوشية» 
و «أسعد وليل؛ ؟ وفى القائمة غير المجازة كتب أخرى بأسهاء من 
عشق من الجن «سعسع وقمع . و وخضر بن النبهان وا 
و «عمرو بن المكشوح والجنيّة,(249 , 

ثم ماذا عن «كتاب التيجان» الذى يستحضر فى القرن الرابع 
ل عل نر ل 
- كالتذكير - فى مجلس معاوية بن أبى سفيان ؟ 


وأما «الأميرة ذات المة» و واهلالية؛ ونحوهما مما جرت به 
العادة أيام الفروسية الأولى الجاهلية فأكثر دلالة على خصوبة 
الفنّ الثانى . لكن لماذا يكون ثانيا وهو يؤدى الدور نفسه فى بناء 
الصرح الأدىّ الذى يربط بين العرب الأول بشاعرهم الكاهن: 
الساحر النبىّ » والمسلمين فى مراحل يمكن اعتبارها ملحبية إذاٍ 
حسبنا حساب تحروبهم وحالات الانحطاط السياسىّ أو الإخباطٍ 
العسكرئ لديهم ؟ 

لد الحدود - فقد الجدية ٠‏ فافتقد”الَيمواب كل 
متصد له , 

ومعنى هذا أن تاريخ الادب عندنا استمد نيجه وسائر 
خصائصه من طرز ناقصة فقام - وإلى الآن - بأطر مشوّهة . 
ولو حساولنا الإصلاح ول نقصر فى الوفاء بقراءة المواد الترائية 
كلها - نثراً وشعراً - لأدركنا مالم يدركه أساطين المؤرخين فى 
العصر الحديث , ولعرفنا أن العلة هى فى المادة الشعرية التى لم 
نستطع أن نتصور أن لها مكمّلا جوهريا فى التاريخ والقصة . 
وإلى عهدٍ قريب كان التاريخ جزءاً من الثراث الأدبى لكل أمة ., 
وعندنا نحن - حتى الصياغة القديمة لحضارتنا - كان كذلك . 
إلا أننا استبعدناه ‏ وَزْدْنا فاستبعدنا القصة أيضا 


ولسنا نريد التذرّع بغثائة لغة القصص - ومن ثم تُرفض - 
فكذلك كانت لغة العصر أو العصور التى صيغت فيها . 
وبموازنتها بلغة المؤرخين نرى التشابه الكامل أو شبه الكامل 


بينيا(؟*» , وهذا ما بجعلنا نقول المقامات - كا هو 
غريب إنشاء ابن العميد والقاضى الفاضل - فتلك بدعة » ولا 
يجوز الحكم بالبدعة ونترك الفطرة . ثم إن ذكر المقامات هنا - 


وموضوعها م يخوض فيه العامة افيد نتبريقة الفساد والظلم 
الاجتماعى - يصلنا بما رواه المؤرخون عن صراع العيّاق 
والشطار واللصوص فى صور توازى فى جاذبيتها الصور المستلة 
من حياة البذخ التى تسجلها «ألف ليلة وليلةه 


تراثنا الشعرى والتاريخ الناقص 


وأما الخرافات التى يزجيها كل مؤرخ فى استهلالات كتابه 
الطويلة - على أنها تاريخ فشىء نادر إذا جاوزنا الاهتمام 


بالبواعث العلمية » وقد أغار بعض كتاب أوربا على جوانب 
ليده 


طومسرن 700500 51105 أو غيره 
اي ٠‏ حَكَمْتْهَا لغويا قراعدٌ الإعراب أولم 
تحكمها ء هل هى أحد أشكال الأدب الأصل - أو ربما بعض 
أصوله قتحسب منه دائ - أو هى نتاج آخر يعتمد الروايات 
الشفوية ليكتسب الحيوية واستمرار الوجود ؟ 


على كلا الوجهين تدخل الحكايات بالضرورة نطاق الفن » 
والذى يقول بتوسيع دائرة البحث ليضع السسير إلى جانب ماصيغ 
التضادية9؟2). - الفصيحة المعربة - لا يخطته النبج إذا أضاف إلى 
ذلك خرافات الجن والغيلان والمسوخ وسائر ما يدرج فى 
الفابولات »د#ناطدظ العلمية مهما يكن أدلؤها اللغرى , وهل 
لاد أن تكون بأسلوب ابن المقفع فى «كليلة ودمنة ؟. 

كذلك لا يضير علماء الضادية ): 
ايوم على أنها ملاحم إسلامية - بالنثر والشعر جميعا ؛ فمن قبل 
توكيلت أيام العرب با » وقد بدا أن الشعر فيها موضوعى 
يسيْمد التاريسخ حينا والخيال القصصى حينا آخمرء فجاءت 
الصياغة المزدوجة قائمة فى كل تراث المسلمين الأدبى حتى 
تشكل تيا السّرء فضلا عن تشكيل قسص العشق فيا ندل 
عليه أخبار المجنون وغيره 

فإذا عُذْنا إلى الأيام ولو من ناحية أنبا العباءة التتى حرجت منها 
أولا روايات المغازى . لانشك فى أنها هى أيضا نراة اشير . 
ولكننا مع ذلك لانقطع على طول المخط بالتمائل الموضوعى - بعد 
المائل الشكل - فى كل من الأيام والسير ٠»‏ رقد سبقنا إلى هذا 
الصنييع فى مجال الدراسات التاريمية والأسطورية 
والفولكلورية . وبعضهم وفق حقا إلى حصر الدلالات المشتركة 
والتكوينات الواحدة 00 
والبطل بالبطل ١‏ بينا استطاع ب بعض آخرون ا موثيفات 
الجاهلية فى السير الإسلامية ؛ مهما تكن طبيعة الموقف فيها» 
وكيفما يقع احدث . وأين ومتى ! 

مثل هذا- أرهوعيئه - ما فعله عبد الحميد يونس وفاروق 
اهيم وصفوت كمال وتحمد النجار و 
وسواهم ٠‏ وق ين أحدهم أبعاد التعايش السلمىّ - وهو فنٌّ 
العربئ على قاعدة التقارض 
قصة الصحصاح بن جندبة الكلاي 


أمد كمال زكى 


وأما أيام العرب - عنده - رة فى «الزير سالمه و «عنترة» 
وقبل ذلك ف الأقسام الأولى من «سيسرة 
الآميرة ذات اهمةء(**» . 


مع ذلك - كما قلنا - لسنا بسبيل تأكيد هذا كله من جانينا ٠‏ 
لأنه حتى الآن خارج الإطار الذى صحرك فيه ٠.‏ ول يتم بصفة 


«أثروبولوجية ١‏ إن الا لفن وى أن بطل عل 
ية الادب . ثم يصبح من الضرورى أ 
تلك لنظرية والنقد الأدبى والتاريخ”؟) . أفليس الأدب 
0 رنثره - نظاما لغويا أو أسلربا تعبيريا 
لاعتبارات الزمن إذا تناوله الناقذ ؟ 


على أن هذا الشرط - فى تصورنا - لابو رق 
لأنه فى حدّ ذاته متوافر فى النصوص الآد, 
أعمال متحركة فى الزمن . ومن ثم لابْدٌ أن تفرض نفسها فى أية 
دراسة تقوم على التسلسل التاريخئ . 

ثم عل أى شىء يعتمد المؤرخ فى التقويم"إذا م يد عل 
مواد منقودة » وفى أغلب الاحيان يتولى شرع لات النقار . 
فكأنه - على هذا الأساس - يصدر عن |نظريةأخرى تلتوعب 
نظرية الادب فيا تستوعبه من نظريات التاريخ تتتتع” 

وهنا المشقة .... 


كذلك هنا قصور الشعر عن || 


بالنظر إلى ما اتبعه الدارسون فى كتابة تاريخ الأدب من خلال 
0 0 


0 0 
الشاعر . ولايمكن بالتالى أن نستدل منها على ذوق العصر وثماذج 
تعبيره أو نموذجياته 

ولقند يقال إن إعادة ياغة النماذج العليا فى السّيمت 

بنجاح » ووظّف بعضُها شعريا فى العصر الحديث . ولكن هل 
حدث ذلك فى قصصيات أب تمام مثلا وكثير من سيفيات أي 
الطيب ؟ 

الإجابة سلبية بكل تأكيد . مع أن للشعر العرنّ طابعا 
قصصياف الجملة 0 ية عند أغلب دارسينا 


0 : علا الشجراللحمى كي 
الاحظ أفلاطون » وكان أرسطو قد قال عنه لمحا إنه شكل بدأ 
قصصياً ثم تحول إلى المحاكاة أى التمثيل9؟؟ . 
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55 عل اا ذلك يصن راو 
2000 أحدتما لغوى والآخر نقدى . وا أن 
شعرنا منذ وُجد على الأقل فى «عصر الأيام» وعلى مدَى توالي 
العصور , كان حماسيا يمزج الحكاية - مع ملاحظة أن مقدّمة 
المطولات تقليد 


المجموع ! 


الذى حدّد ا لى الميلاد . وما نزعمه له 
من عمرٍ أطول - لاب أن تبدأ من عنده الدراسة التاريفية - لرأينا 
قريبا من قريب كا يقولون . وعلى المستوى ن 
الأولين » ثم عند العبرانيين - ناهبى تاريخ المنطقة - وعند 
غيرهم . 

وقد رأى حسن ظاظا أن أل قصيدة وصلت كاملة فى الترراة 
كانت لديبورا تحث فيها قومها على مواجهة الأعداء . فهى 
حماسية , والحماس بالعيرية هو الظلم النائج عن عصيان اله 
والقانرن » وقد قال ارب التو «سأرسل الطوفان على الأرض 
لأنها امتلات حباسام93) . 


وعندنا ينحصر الأصل فى الشدة والضرب والجسارة ؛ إذ 
نقول دحَمْس الشرّه إذا اشتد . و «تحمُس الرجل» إذا تعاصى ٠‏ 
ودالحميس» التنورء و «الحمس» الضلال والفلكة . حتى قال 
الشاعر : 


فإنكمٌُ لستم بدار تكنّةٍ 


ولعنا] أنعم بِلد 0 


مفرده وأمس» يريد : لقى الشدة أو وقع فى داهية أو تعرض 
للموت ! و والأحسء أيضا هو المكان الصلب . وعن سيبويه 
الرجل الشجاع ؛ وكذئك الصلب فى الدين والقتشال90!» , 
وللمؤنث حساء فنقول «نجدة حمساء؛ ونعنى الشجاعةة**) . 


الطابع البطرل الفاجع ا 1 والتعلق بقيم” أصلها 1 
إلا بالصلابة الخلصة والقرة المنطلعة إلى الأسمى , حتى 
او كان السبيل الوحيد هو التحمّس للمرت أى للفداء 


الطقسية والسحر وما يجرى هذا المجرى . وقد قرر حسن ظاظا 
أن الأسجاع هى من أساطير الأولين. ولا بد أن تكون «من 
فنون الشعر الملحمىّ عرفه العرب دون شكء7”؟ . 


كما عرفه آبا هم من الآراميين والكنعانيين فيها تؤكده نقوش 
أوجاريت7"”) , وإن كنا نتصوّر - مع ذلك أو إلى جانب ذلك - 
أن أساطير الأولينٍ هى المواقف القصصية التى ب بها الشاعر 
ظرفا تاريخيا جيداً أو أكثر , وأنّ بعض تلك المواقف كان يتتمى 
إلى أساطير الأولين إذا أخذنا بقول ابن جريج - وهو يروى عن 
ابن عباس - إنها دشعر الأولين ركهاتتهم»9 . ويؤكد نجيب 


وقد تسلسل من مشل هذه الملحمة أشياء عرفها الشعراء 
الجاهليون المتأخرون من أمثال مهلهل الغنوي وعلقمة 
ونحرهم ممن عاشوا فى الجاهلية الثانية » وُوُظفَ بعضها لتقوية 
المادة البطولية . ولاسيا فى الأيام التى تتحرك فيها الشخصيات 
المهولة والكهنة والسحرة والنجوم والكواكب والحيران الهلؤنكع, 
كجمل تميم فى يوم الزويرين - وقد ذكر ابن للاثير أبن ]هان -, 
بجانب أصنام الآهة كالدوار فى بوم النجار وسبباق اذى 


وف تصوّرنا أن مدار فكرة أى موضوع مَيَ“تلك امؤبوعات 
الوثنية كان من أهم أسباب تَحوّل بعضها إلى الحرَاقاتَ والمكابات 
التى تضمنتها السين الشعبية . فلقد كان ترددها فى الشعر الجاهل 
1 
بعض العلماء يتوقف عن التعليق عليه أو يسفهه ! 


وعل ذلك يمكن أن تكون دأيام العرب» - إذا لم نشأ الجوع 


ابة الدينية - من رموز دينية وخعرافات مما يصادر المنطق 
ويثير العلماء والفقهاء على نحو مابيّنا . 


فهل نصرٌ - بعد ذلك كله - على الزعم بأن الشاعر الجاهلق 
كان ذاتياً » فصار شعره غنائيا . 


نظن لاش 


وإنما يمكن قبوله شاعرأ قصاصا - وقد كان من سلالة من 
سطروا كهانتهم ونبوءتهم - لا يقدم قصصا مخضأ . وإنما يغنى 
بمواقف تشكلها قصة . ونسنا غيل فى تأكيد ذلك إلى أكثر من 
أساطير الأولين وهجس 
الشياطين - أو الريين - للشاعر الكاهن والشاعر القاصٌ ثم 


مراجعة الموروث بما فيه من إشارات إلى 


تراثنا الشعرى والتاريخ الناقص 


الشاعر الفارس الذى يُعلقَ شعره على الكعبة بعد أن يشتهر فى 
عكاظ . حيث الأنصاب الذابح القدسة - وبعض المعابد 
كجهار هوازن وسليم بسفح أطحل , وقد ظلت دماء البدن 
المتراكمة «كالأرحاء ات إلى عصر متقدم فى الإسلام(”*» 
ولقد بقى لنا خبر واحد عن التحكيم الف الذى طلا حدث فى 
لذبيان صاحب القبة الحمراء . وكان 


الشعر الذى لم يكن فى 


الخطوة الأول لعملية تعليق القصيدة المتازة على أستار الكعبة . 

اتلك هى طبيعة شعرنا ؛ وهذه كانت عملية التعفية عليه أو 
على ما يروج لعظمة ساء المسلمين الأول أن تضاهى بها عظمة 
الإسلام ‏ 

فإن زحفنا إلى الإسلام اوداك مارت ال 
لا تجد مفرا من تطهير شعرائه من تلك الغنا' 
قبيل ابن الملوّح - وهو شخصية يبدو - والعباس بن 
الأحنف وديك الحن . وأما شاعر كأبن نواس السرافض للواقع 
والزمن - لبلورة موقف حضارى يفكر فيه - فلا نظن شعره غنائيا 
إكله . ولا كذلك شعر بشار وأى تمام وأى الطيب وأبى فراس » 
وعبثا يخضعون لا خطط له أستاذنا شوقى ضيف داخل ذلك 
الإطارء وإلا فابة غنائية يعنيها ويعنيها من احثاذاهم من 


الأوريين”” ؟ 

أهى تلك المتفانية التى بسطها لبيد فى معلقته مُلِحاً إلى أله 
- من حيث هو إنسان - جماع سيرة الأسلاف ولا يسلك إلا 
مسلكهم ؟ آم تلك المتخوفة التى بدا بها المتلمس - فى ذاتيته 
مستساما لرأى القبيلة حيث كمال الانسجام والتوافق فلا يمرق 
قط عل الاحتجاء 


أم تلك المتغطرسة التى جعلت أبا الطيب يركب شططاً 
بالأناء ثم يقول : 
وهكذا كنت فى أهلى وفى وطتى 
إن النفيس غريب حيشم| كانا 
وكذلك يقول : 


أنا ابن مْنْ بعضه يفوق أباالِا 
حث والنّجْلُ بعش من نجل 

أنا الذى بين الله 90 
أقدارٌ والمركُ حيشما جَغْلَ 

وريما أَنْهِدُ الطعامٌ معى 
من لا يساورى الخبر اللى أَكُلَُ 


أمد كمال زكى 


حتى يضطر أخيراً - وهوقُلْبُ القلب فيا يعترف به لابنة القوم 


فيضع الغباية لفارس متمرد يعترف بأنه والآخرين «بنوالموق؟ 
وليس ينبغى أن يعاف ويعافوا مالا بد من شربه ! 

عل أن القرون الخمسة الآولى من حياة الإسلام التى كانت 
ببثابة عصر الحقيقة والانتصار , لم يكتب ها أن تمتد إلى أكثر من 
ذلك . وكتب على ما بعدها - وقد تغرب العرب فى البلاد - أن 
يضرب الإنسان المسلم من كل جانبٍ . إلى ماضيه فى 
صورته العربية » ومن ثم تشكل البطل القوه م المخلّص الذى 
بدأ فى الظهور داخلٌ أعمال القصاصين وفى شعر المعارك الذى 
وظفته السّير فيا بعد توظيفا موفقا . 


عند هذه المرحلة من التاريخ يلتحم الشعب بقوّاده - وربما 
خلع على بعضهم صفات البطولات الأولى - وتتحول شخصيات 
السير من أمثال «عشتر» وأبى زيدٍ الهلالى ومِيتي.وحتى دياب 
والظاهر بييرس إلى تماذج جديدة لعنترة وإلؤله وغمرو بن كلثوم 
وغيرهم . وإذا عدنا إلى رأى فاروق شُورعيد قي ارتياط سير 
بالموروث وأضفنا إليه ملاحظة عبد الحمية.يونس :الى تفظها 
عبارئه «أحاديث ملوك الجن وملكاته وما كإن 
من وقائع وحروب تشبه إلى حدّ كبيرما وجدد: 
من سيرة الظاهر ييبرس وكتاب ألف ليلة وليلة:0؟*) لا تج 
مناصا من أن نقول إن العقلية العربية التى أبدعت الي ههى 
العقلية العربية التى أبدعت أساطير الأولين وما رضيت الأثبات 
الرسمية أن تحفظه من شعر قديم . 


والفارق أن القديم نُجِلّ فبقى بعضه ‏ ثم استغنى التقاد فيه 
عن الشعر الذى وصفه ابن سلام بالموضوع المصنوع . 


والفارق أيضا أن الجماعية التى قبلت هذا الموضوع المصنوع 
وقدمت ف السير والحكايات الأخرى ‏ هى نفسها التى رفضت 
الشعر الرسمى الذى لم يعد يعبر عنها كمأ ينبغى . وهنا نرى 
الشعب هو الذى يرفض غماذج الشعر الفصيح - ممعنى أنه لا 
يستهويه - وليس الشراح اللغويين . وم يكن فى رفضه فاقد 
الصلة بالتراث والتقاليد » فى حون عمد الشراح اللغوبون إلى 
قطع الصلة بالتراث والتقاليد ! 


وإذا كأن هناك من يدّعى بأن «الأمية» بسطت سلطانها على 
الشعب ومن كُمُ لا سبيل إلى الاعتداد بحكمه . فنسأل : ولن 
يكون الحكم النهائى إذن ؟ 

القلة الأزستقراطية الفكر , أم الكثرة التمسكة بماضيها 
وتتخاطب باللغة النى امشطاعت بير أن تحوض فى أنبل 
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الوضوعات : القرمية » الشهاذة » الحرية ؟ 
وتلك اللغة التى لم تكن قصيحة ء لم تكن مبتذلة أيضا ! 
كانت أشبه بلغة امؤرين » وبلغة الشعر الموضوع المصنرع 
0 من إبداعات الشعب + بل 
ن الشعراء تمسكوا ا وترخصر 
فإذا عرجنا إلى الأنواع الأخرى من الشعبيات” 
بالشّعر كالمبارزة بالسيف , نجد أن الممائنة المرتجلة 
ا الفتيان فى ساعات الترفيه - 
والتقانض المعروفة وفنَ التمليط خلفت كثيراً من المساجلات 
- وإلى عهدٍ قريب فى 
ركذلك فى مرابع البدو بالجسزيرة 
القلطة التى تقوم على قاعدة إبراز 


إلقى 


تلك كينونة أدبنا » وكذلك كان الشعر 

إلا أن النقاد لم يعنرفوا بتلك الكينوئة , والشعر عندهم ما 
يفترض وجودهم وحدهم - من حيث هم أصحاب الثقاقة 
الرفيعة - بل ما يفترض أنهم أكثر من قلة , وأنّ غيرهم من فئات 
الشعب جاهل لا يمكن تكييف كتاباتهم هم وخطبهم ورسائلهم 
وَفقّ هانه ‏ ولاأحد سواهم مدر عل تقدير العبقرية والتصفيق 
للجزالة ٠‏ والحض عل قبول طرديات أب ننواس - لأنها 
البادية فى صورتها الث - ورفض آثار الموسوس لأنها سقيمة 
متدنية » بل كثيرً ما رفض الشعر الفصبح إذا لم يكن صاحبه 
سيدا فى الفصحى . 


ومن ثم وثدت حماسيات العامة - فيه| نصوروه هم - وأحييث 
التوقيعات الفردية داخل سجن الرسميات مادامت فصيحة ٠‏ 
كانما اللغة - وحدها - كانت هى الغاية من الإبداع والهدف من 
النقد . ولم يكن لانساع معرفة الآديب ولا تفكيره الضارب فى 
أعماق النفس الإنسانية إلا الحظ الأقل 

أما وقد ظهر لنا كل ذلك ٠‏ وأمام إصرار ُصد به التعفية عل 
أصل الشعر فى صدر الإسلام » وإصرار آخر عل إبراز 
وحدّه على الخريطة العربية بتوالى العصور حتى 
القصة والتاريخ من تراثنا الأدبى اختفاء امثل والقلطة - مثلا - 
فإننا يمكن تجيب عن السؤال الآ : لماذا ظل شعرنا إلى عهد 
قريب رافضاً بشكله الخليل وبنبرته الحماسية ما يمت بصلة إلى 
التراث الشعبى ٠‏ وما يخرج به إلى دفع ما اتبمنا به رينان وغير 
رينان ؟ 


الإجابة يست اللغة . ولا كذلك البلاغة ء و 
ظلُوا وسيظلون وراء للؤلف . وفى البحث 


كتابنا 
البحث عنه يجدون عاد 


«شيئاه روّاغا زوّاغا أو شيئا دائم التغير » حتى ليؤخذ بقاعدة 
الإسناد الموروثة ٠‏ فيرفض - 

وحتى ل دون هذا «الشىء» يكتب 
الثبات » فإنَ ضعف صيا 5 
الشعر هو القصيدة |/ ل 
لاختيار ألفاظها » وإحكام تركيباتها » وتلوين قوافيها . 

ُراهم نسوا أن ما صحٌ من الفصيح كان فى بدايته روايات 
أشغوية . ومنه المعقد والغامض والغث والردىء ؟ 

لماذا إذن قبلوه ؟ 

وئمة شق آخر للإجابة نفسها , هو أن النقاد لم يستطيعوا أن 
يساعدوا الشعراء عل نفل «معارفهم؛ إلى أشكال أكثر تعقيداً - 
أى القصة ونسكت عن الدراما - مع أن معظم ما ورثره إثما كان 
يخرج من عباءة الملحمة . 

وعندما كانيتضح ؤ لاء النقاد أن بوسعهم أنيسمحوا بوجود 
«حئ بن يقظان؛ مع الشعر » وكذلك بعض رحلات الصوفية فى 
نجلياتهم التى قد تحسب عل الزندقة والشرك ء فإنهم لا بطيلوة؟ 
النظر إليها . وربما عدّوها هرطقة أو لعبا كلعب الوثتاحبين 
بالأوزان والقواق . 

القضية إذن قضية سوء تقدير من كلا الجانيين . . أت 

من العلماء القدامى الذين وقعوا وأوقعوا الشعنى ثرا 
القصور . وسوء تقد؛ من أدباء العصر الذين كنعوابان بصي" 
علهم بعيداً عن الابتذال بقذْرٍ ما يستطيع أكثر الشعراء ترفعا 
وحذلقة 

وإذا عن لنا أن نتلا فى هذا السوء المعيارى ٠‏ لابْدُ أن نراجع 
ترائنا الأدبى التاريجى تلك ا العلمية التى تجد ا 


المناسب لادينا الذى اقتضت الحاجة التاريخية أن نبعده عن 
الفصيح . 


ولسنا تبدف من 


اء ذلك إلى الترويج للعاميات ؛ وإنا 
خهدف إلى القول إن تاريخنا الذى نريد أن نكتبه للأدب يجب أن 


الهوامش 
إلى 
قف 


البلغاء وسراج الأدياء 4 
1 


اترائنا الشعرى والتاريخ الناقص 


يكون كاملاً » وليس يكمل إلا إذا امتد فشمل كل أشكال الفن 
القولى . 


ثم إننا - ولومن ناحية شخصية بحُنة - لا نفرّق بين الأشكال 
التعبيرية فى إطاريها الخاص والشعبى إلا على قاعدة عمق الدلالة 
ربة . ومع ذلك نؤثر دائم) الأفضل للتاريخ ٠‏ وهو 
القصة من حيث إنها ذات الرؤية المزدوجة. - المأسوبة والملهوية 
- على أساس أنها تتعمق طبيعة الإنسان والكون ؛ وم نفهم نحن 
انعرف هين القطبين فى ناريخ أدبنا ! 


الشعر - بهذا البعد - معز حضارياى 
اقصألم 
ْرَ فيه أبا العلاه المعرى مثلاً أو أبا الطيّب امتنينٌ أو الاعشى 
أو امرأ القيس عَرفَ الحياة باحسن من معرفتنا بها . 


العيب ليس فى ضآلة شأن هؤلاء - فنحن نعلم أنهم كانوا 
حكاء كل بطريقته - وإنما فيمن قذّم لنا شعرهم . وبتوجيهات 
بعضها مشبوه وبعضها الآخر مقيّد بمقولة أن العالم ليس كل ما فيه 
'يصلح لكل الناس . 


ومن هنا يصبح على المؤرخ الجديد لأدبنا أن 
الفنى بين أشكال تعبيراتنا الأدبية ؛ من ملاحم وخرا 
آرقصتظن"وأمثال . بشرط أن يقدّم الخلفية الجاهلية بالوضوح 
اللى رفضه الشرا اح الأقدمون , وبالتصحيح العلمى للمفاهيم 
الى استفحلت فى بعض الأنواع الأبية ‏ 


التكامل 


ثم ماذا بعد ذلك ؟ 


استقهم الشعر نفسه . بل سئفهم - داخعل الإطار الاي 
الكامل 2 - كثيراً جداأ من جوانبه المبهمة . وكثيراً جدأ أيضاً من 
دلالاته الحضارية . إذا قرىء فى حضور ثلك الاشكال . 
ملاحم وقصصاً ومقامات ورسائل . وحكاياتٍ عن الججان 
والمسوخ والحبوان » وعن غرا ألف ليلة ؛ لآن هذه كلها طابع 
قوميتنا وجماع ثقافتنا » وما يجعل منهالتاريخ الأدى المجال الوحيد 
الذى ينبغى أن يتحرك فيه . 


47 ط . دار العردة يروت 1538 . 
نة شروح المعلقات التى تبرز جهود الزوزى وأب 
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من حيث هم 
تحدث'ق حذ امعلقات عن ٠‏ أهل العلم وللعرفة » فقصد اللغويين 
الذين كأث هو أحدهم . 

(ه) مجلة كلية الآذاب: بجامعة الرياض ( املك سعود الآن ) مجلد © ستة 
14107 - 1994 ص 1484 وما ينها . 

(1) بجلة الشعرء عدد 14 يولير 19١‏ ص 14. 

3 ن 7417 أن التعمان أمر ه فنسخت له أشعار 

الطنوج - وهى الكراريس - ثم دفها فى قصره الأيض ٠‏ 
تار بن أن عبيد قيل له : إن تحت القصر كتزاً ٠‏ فاحتفره 


فأخرج تلك ال 
م راح ا ور لسار 
فة عدد 078 ٠‏ وقى وفيات الأعيان ١‏ : 78 أن 
أباعمرو 0 
التى كان بقرؤ ها على الفضل أكثر من ثماتين ٠‏ وكان برجع إلى جميع 
ما كتبه المؤلفون قبله . وضاع فييما ضاع من كتب . ذكر ابن التديم فى 
الفهرست عناوين بعضها - راجع أبضا اللفضليات 48 ٠‏ علي بان أبا 
بنحل الييت الطزماح ء قاله الجوهرى وابن منظور - راجع ناصر 
الدين الأسد فى ٠‏ مصادر الشعر الجامل ‏ 17 : ط . المعارف بمصر 
ا 
(4) راجع ذلك فى كتابه 7١5‏ بتحقيق حسين نصار ؛ طب دار مصر 
للطباعة , 


٠١‏ عمد الأسمدقى مجلة د الأقلام » 46 عدد لإيؤال ريني 
(11) ديوان الطفيل الخنوى 7٠‏ ط. دار الكتاب ديروت مكبو ] 
(11) ابن سلام فى د طبفات فحول الشعراء»؛ اظ. :دار للعارف. 
(15) مادة وشعرء فى لسان العرب 
(14) راجع الرازى فى كتاب 
(16) طبلات فحول الشعراء 96 . 
(15) راجمع «كتاب الأوائل ١١‏ : 141 ط . دار العلوم بالسرياض 
للول/اموذ 
(10) من مرويات أ عمرو . وهو يشير إلى ميمية امتلمس فى هجاه عمرو 
أبن هند : 
تسيبرن فى رجالٌ ولسن تسرى 
أخا كرم إلا بأن يشكرما 
ويروى أيضا أنّ هذا املك بعد سماعه همزية الحارث بن حلّزة. 
أمره بالوضرء قبل أن ينشدها ثانية إجلالاً خا وآرّها : 


آضعنا ببيهام أسه 
رب شاي يمل مشه الشواء 


الخطيب التبريزى فى « شرح القصائد العشر ه 57٠‏ ب 


الدين قباوهوالزييدى فى : طبقات التحويسين واللفويسين» 


عباط . الخاتجى ٠1464‏ 

(14) أمالى المرتضى 5١‏ 341 

(14) جمهرة أشعار العرب للقرشى 1١‏ 

)1٠(‏ تفسيره © : 101 فيا بعدها ويخاصة 118 ط . النبضة بمصر 
ل 

ليق ف مقدمة شرح الحماسة 
8 حماسة أخرى . منها ما 

وحاسةٌ الأعلم وحاسةٌ الشاطبى » 
السعدية ويعود تاريخها إلى القرن. 

راجع أيضا الموشح 41/4 » ط . 

(19) راجع صفحات 8 77 من الكتاب مطبعة الأنجلو للصرمة 

ل" 


بف 


(0) شرح الحماسة للمرزوقى 1 : 14015 

(14) الكشاف 1 : ٠77وط‏ . الحليى . 

(ه؟) انظر ابن قتية فى ٠‏ اميسر والفداح » +7 . بتحقيق حب الدين 
الخطيب . ط . السلفية بالقاهرة 47١ه‏ . وآما عن إبقاد الثار 
فالتمر بن تولب يقول على ما جاء فى دبوانه 5* ( بت 


وتهدت عند اليل موقذ شارها 


(15) شرح المعلقات السبع للزوزن 444 : 44 اط .يروت :118 . 


ل لتر 
المغائق سهام المبسر تغلق سبيل الفكاك , 
العاقر 2 : لخنلاتلد 
مطفل 2 : لمن معهاولدها 
الجيب ‏ : الغريب 
أهضابه. : الطمئن من الأرض مفرده هظيم . 

(19) الأصمميات +1 . والميسر والقداح 01 . والحظار : جمع حظيرة 
تعمل للإبل من الشجر ؛ الزاهقات : السمين ل 
الحمول : الإبل المحملة . الغرى : النضّبِ يقام لذبح السك » 
المجسد : الى ب 


(1) الأصمعيات ٠١7‏ , والقادح العنود الذى بخرج سريماً من بين 
الت ررح لا راقم لا 0 كال 
0 فائزا على شير جهة سائر القداح .. ألى 
0 اهبر »لت نل 
الواو . أصاث : ثادى من الفززع . الوعووع 
(4؟) الأصمعيات 100 , وف اهامش الخليع 
وفى الشتقيطية ١‏ ال لد يه 
ر٠م)‏ الحماسة رقم 7# بتحقق عسيلان , ط . المجلس العلمى لجامعة 
الإمام بالسرياض 1441801 نسبها للمثلم ولكن التبرييزى فى 
شرح الحماسة 4 : 1480 ثقل عن دعيل المزاعى أنها لشبيب , 
راجع أيضا الليسر والقداح 17 ٠ه‏ وباية الأرب 


للخلوع الفمو رمه ء 


والقتود : جمع قتد أي خشب الرحل . العوالى : جمع عاف . 
ويقال عفاه واعتفاه إذا طلب المعروف . المال : الإبل 
الأصمعيات 61 . 01 وهاش 48 . 

بعد عرقبتها ليكون طعاماً لعيال الذلب 


(51) ديوائه 114 بتحقين الصيرفى . ط . القاهرة 9811 . 
وأما عجز البيت الأول وصدر البيت الثئن هنا فمرجودان عند 
الشاعر المخضرم عمرونبن الأهثم السعدى . يقول 
فقلك له أملا وسهلا رسرحيا 
فهذا صبِوحٌ راهن وصديكقٌ 
وقسمت إلى البرك الواجيد فنائقت 
مقاحيد كوم كالمجادل روق 
(8*) راجع شرح الفضليات 768 » اللفضلية رقم 75 بتحقيق ليال » 
ط . يروت :189 
دائم والصبوح إإلشرب فى الصباح 
جع متحاء وهى الاقة عظيمة انام 
القصور. 2 المواجد: الثيام 
: جملتها بينى وبينها . 


م تاريخ الآدمب العرى 1 : 45 . 


(1م) راجع ابن النديم فى « الفهرست » 478 . 478 ط . التجارية. 
بمصر 1744 8 
زوم) عن البداية والتباية 1 : 14 فى كتاب ٠‏ القُصَاص وللذكرين » 
تحقين محمد بن لطفى الصباغ ٠6‏ ء المكتب الإسلامى بييروت 
مود 

(وم) تاريخ الخلفاء 00٠‏ . ط . الفجالة 1474 بتحقيق محمد محبى الدين 
عبد الحميد . 

(0) راجع الحيوان *:64؟. والاقاق 111:18 


ط . بيروث ٠‏ وكتاب القصاص والمذكرين 5017 

(مم) كتاب القصاص والمذكرين 87 + 84 . 

زوم السابق الاك 17# 

(40) تقس قم 

(41) عل مرافىء التراث لأحمد الضبيب 87 ط . دار العلوم بالرياض 
لحل 

(41) نراجع مثلا ه كتاب الاعتبار » لأسامة بن منقة . وتاريخ ابن خلدون. 
فى مثنه وف ترجم الؤلف فيه لنفسه . 


(4) راجع «الأدب المقارن؛ للمؤلقاء صن 
41 و10 و18# وهس1 ط . دار العلوم بالرياض 
لامو 

(44) عبد الحميد يونس فى « الملحمة العربية » مجملة المجلة 44 . المي 
الأول ينابر 18819 . 

(40) راجع فاروق خورشيد فى كتيّيه د السبر الشعبية ؛ 4 و ٠‏ (اطإا ما 
المعآرف بمصر 181/6 . 

(45) للتوسع فى هذا وتعميق المناقشة يمكن الرجوع إلى كتاب 10650700 


لاه معان من تأليف رينيه ويلك وأوستن وارين مجموعة منبيهه» 
م80 ط . سنة 1800 , ركذلك كتاب بمدعطا)ه بق9 م1 
زالدك نون لم0 ,فا ظص مم ,8 مممملة برط اماع ,وممطر 
195-268 .وم ,400.976مم ا عه معطا ,عسوب 
بحشان جيوفرى هارققان « نحو تاريخ الأدب » وبول ديمان 

. » التاريخ الم والحداثة‎ ١ 

(41) راجع مقالا لجيرار جينبت عنوانه ٠‏ الأجناس والأنماط والكيفيات » 
ترجمة شكري عياد » وطرح لللمناقشة فى إحدى الحلقات الأدبية التى 
تعقد أسبوعياً بكلية الآداب جامعة الك سعود بالرياض . 

(48) راجع كتاب ظاظا د الساميون ولغاتهم » ط . المصرى بالإسكندرية. 
سنة 1491 وكذلك سفر التكوين 4 وسفر القضاة 5 . 3 
مم1 )6 بومممتساه ‏ طملودع اطاط ممت 10 

هم حمس ماعلاضة سم 
0 
1936 , :810 بكدعمم بزالمعدانا مملد0 ,الممسيعا. 

(44) التشدد فى 'القتال معروف . نقول : تحامس القوم تحامسا وحماسا إذا 
نشادوا واقتتلوا . وأما التشدّد فى الدين فهو التعضب ل لا يمت بصلة 
إلى دين الملوك المؤلهين » وكان على الأشهر فى الفاح من بنى ربيعة 


واس من قريش . وهذا فإن الفْرْسٌ عندما أطلقرا فرسانهم فى يوم 
ذى قار لنزال فرسان العرب بهتوا وتراجعوا - فقد كانوا يعتفدون أن 
الوث لا يفهرهم - فلي غشوهم تساقطوا وم ييعثوا فصاح صائح يرقد 


تراثا الشعرى والتاريخ الناقص 


قول الشدّاخ بن يعمر الكتان وهو يزجر قبيلته خزاعة : 

القوم أمثالكم لهم شمر 

د الراس لايُثقرون إن قتلوا 
أبوثور عمروين معد يكرب الزبيدى - أحد فيرسان 

0 الجاطلية وعاش حتى شَهِدَ القادسية - فاعمل فى الُرْسٍ 

أسيفه وهويرجز فيهم : 


راجع الحماسة بتحقين عسيلان ١‏ :11 وشرح دبوان الحماسة 
للتبريزى ١‏ :141ء والاشتقاق 1/1 . ومروج الذهب 
١‏ : 79 وللعارف لابن قنية 747 + والأساطير دراسة حضارية 
مقارنة ٠١1‏ للمؤلف . 

ز.6) راجع اللسان مادةد حيس » ثم ماد وخش » وه مص » فيينها 
وشائج » حيث ول حمس بمعنى أحرق ؛ ورجل جمش . وفى كتاب 
٠‏ أهان العرب » للتجيرمى: وكانوا إذا افسموا بلفون املح عل الثار 


ويقتشربون منها حتى تكاد أى تلسعهم وتحسرقهم . 
وللحمُصات توصف بأنها مشة - بالقلب المكال - مص 


النى فى الأصل , وُعْش مقلوب مش بالعنى نفسه . 

إزاه) الساميرن ولغاهم 391 181 ٠‏ 

(9ه) السابق , وكذلك أحد سوسة فى كتابه و حضارة العرب وسراحل 
تطوّرهاء ١ه‏ . ١ ١07‏ و اللسلة الإعلامية » رقم 14 إصدار 
وزاة الإعلام العراقم . 

(05) عن الطبرى فى تفسيره 16 : 167 ط . بولاق ٠.‏ 

(4ه) المعلقة العربية الأول 47/ 10) ط . دار الثقافة بالدار ابيضاء 
لليطلة 

رده) فيا عدا ابن السكبت الذى قطم بان الأيام هى الوقائع ٠‏ ل يذل 
القدماء بتعريف واضح لكلمة يوم . فلا هى - فى راينا - ما فشر به 
قوله تعالى « وذكره أى بَقّمه » ولا هى بمعنى الدهر . 
وإغا هى [بداعات فنية نستتد - كلى ملحمة - إلى ماد تاريفية ضصئيلة 
.وخيال عارم يسترفد كلّ ما وصل إليه من عصر الاساطير ٠‏ 3 
هذا وذاك من وجود مجموعة هائلة من القيم الرفيعة ٠‏ كبا بصعب أن 
نجملها نظيرا لكلمة 04مهم1 عند الغربيين ! 

يرجع فى ذلك إلى الزبدى فى تاج العروس ماده يوم ع ؛ واجز 

الخامس من ٠‏ تاريخ العرب قبل الإسلام » الجواد على وكامل ابن 
الأثير ٠ 758 : ١‏ ونقائض جرير والفرزدق فى أيام د الكلاب الثان ». 

اليمامة » وو جبلة » ثم وحجر» حيث استهل كاهن بنى أسد 
نضح قومه بقوله : ياعبادى ! 

(05) راجع معجم ما استعجم للبكرى مادة ٠‏ عكاظ » والمحبر لابن حبيب 
6 

(07) العصر الجامل 1640 21980141ط . المعارف بمصسر 

( الرابعة ) . . 3 

(68) ديوانه 77 . وأجررت : من أُبرٌ أى شق طرف لسان الفصبل 


يستطيع الرضاع . 
(وه) الغلالية فى التاريخ والأدب الشمى 304 ط .دار للعرقة 1954 ٠‏ 


ينا 


من اضول 
الشعرالعرنى القديم- | 


الأعنراض واموسييق | إبراهيم عيد ا ترجمن محمد 


دراسة' تيه 


كا 


يلاحظ من يع الحركة النقدية التى قامت : منذ مطلع القرن العشرين ؛ حول الشعر العري, 
الحديث أن الِنقآوٍ يحرصون فى تقويم التطور الذى حققه هذا الشعر , على توثيق الصلة بينه 
أوبين الشتعر الإنجليزى الحديث من ناحية , وبينه وبين اتجاهات النقد الأدى الحديث فى أوروبا 
من_ناحية"أخرى(21 . ولقد كان هذه المحاولة الخصبة من التأصيل الفنى فائدة وخطورة فى آن 
وَحَكا قنتعت ىكرصد اجاهات التطور الشعرى وتقويمه وإرشاد الشعراء إلى الصيغة 
الفنية المثى فيه ؛ ولكنها ألحت , فى الوقت نفسه . على ٠‏ تضخيم » الدور الذى لعبه الشعر 
والثقد الغربيان فى تطوير الشعر العرى الحديث وثقله من صيغته التفليدية و الجامدة ؛ إلى صيغة 
حديثة ل يرق إلى مثلها فى تاريخه الفنى الطويل من قبل ! 


وقد نبعت آراء الثقاد المحدثين فى تفسير تطور الشعر العرى, 
الحديث من « مقولة » بعينها ؛ أخذت تتردد » فى صورة أو 
أخرى » فى كتاباتهم المختلفة » تتلخص فى أن الشعر العرى 
القديم قد ظل . طوال أربعة عشر قرا .» 
اثابئة » تحقق لها شكلها وبناؤ ها ومقوماتها 
العصر الجاهل . قبل ظهور الإسلام بوقت غير قصير ؛ وهى 
صيغة قد غلب عليها عنصر بعينه يسرى فى أغراضها وأوزانها 
ولختها ومعانيها وصورها الشعرية ٠‏ هوه عنصر الوحدة  »‏ كما 
تتمشل فى وحدة الشطر والبيت والوزن والقافية فى القصيدة 
الواحدة » وفى التزام الشعراء العرب , منذ العصر الجاهل ‏ 
بالنظم فى هذه « الصيغة التقليدية » الشابتة » على نحو أنبت 
ظواهر أخرى أصبحت . لاطرادها وغليتها على الشعر العري فى, 
عصوره وقصائده المختلفة » من عيوبه الفنية المزمنة - وهى 
عيوب تتمثل » من حيث الشكل » فى تكرار الأغراض وا معان 
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والأوزان والموسيقى , وما نؤدى إليه من رتابة وخطابية » كما 
تنمثل » من حيث المضمون , فى إيشار الصفات العامة عل 
ما عداها من الخصائص الفرديا ذلك أن الشعراء العسرب 
كانوا يحرصون فيا يعرضون له من موضوعات » على تجريد 
الأشخاص الذي 00 01 


ا العربية » عبر عصررها 
المختلفة » والتعبيرعنه ! 


وقد كان لغلية هذ امقولة ومكنها من عقول النقاد المحدثين 
آثارها الخطيرة 
نقد الشعر فى الآدب العري الحديث , هما : انصراف الدارسين 


المحدثين عن ملاحظة ظواهر التطور المختلفة التى أخد الشعر 
العري القديم يحققها فى مسيرته التاريخية والفنية الطويلة ‏ منذ 
ظهور الإسلام حت أواخر القرن السابع المجرى ؛ والتفاهم إلى 

غربية وحدها لتفسير ما أخذ بهد على الشعر العربيى 


يدعرنا إلى 
واختصار شديدين » عن أصول هذا الشعر الشكلية وا 
ونرصد ظواهر التطور البارزة التى أخذ يحقفها تباعا بفضل ظهور 
الإسلام وما أحدثه من رقى وتحضر فى الحياة العقلية والاجتماعية 
والسياسية . وهى أصول . على نحو ما سوف نرى ؛ ظلت 
موصولة بين القديم والحديث فى حياة الشعر العربى منذ العصر 
الجاهل حتى الآن , على نحويؤ كد استمرار الصلة الفنية || 
بين قديم هذا الشعر وحديثه » ويجعل من الصيغة الشعصرية 
الجديدة نتناجا حتميا لهذا التطور الدائب . وتلك الصلة 
المستمرة » وذلك بالإضافة إلى غيرهما من المؤثرات الأجنيثة. 
الأخرى . 


1 
ونستطيع أن ندخل إلى وصف هذه الأصول فى صوَره العامة 
من طريقين : الأول » رصد جماليات الشعر العرب القَدّيم عل 
نحوما تتمثل فى الصيغة الشعرية الجاهلية . وتفسيرها والكشف 
عن إمكاناتها الفنية الرحبة التى أتاحت للشعراء على اختلاف 
مذاهيهم واتجاهاتهم » أن يستغلوها فى التعبير عن مواقفهم 
المختلفة من ظروف الحياة من حوهم ؛ والثان . متابعة ما أخق 
يمد على هذه الصيغة الشعرية الجاهلية من تطور فى العصور 
التالية . بفضل ما أحدثه الإسلام فى الحياة العربية من تغيرٌ كها 

قلنا . 


ولا نحتاج إلى تاكيد حقيقة أن القصيدة الجاهلية » وهى 
الصيغة الفنية المكل التى صيغ فيها أقدم ما وصل إلينا من شعر 
الجاهلية . تنتسب . من الناحية التاريخية ٠‏ إلى فترة قريبة من 
ظهور الإسلام . وأنها قد مرت بمراحل طويلة من التطور حتى 
انتهت إلى هذه الصيغة المكتملة » وهى مراحل لا نعرف عنها 
شيكا واضحا لضياع أصوها . وهذه القصيدة تتألف من 
عنصرين ؛ أحدهما شكل ( أو موضوعى ) » ونقصد به 
احتواءها على عدد من الأغراض التى تتكرر من قصيدة إلى 
أخرى , هى فى أغلب الأحوال الوقوف على الأطلال والغزل 
ووصف الظعائن والرحلة وما ييتصل بها من وصف الناقة الت 
تحمل الشاعر » وتشبيهها فى قصص الصيد المعروفة بالظبى حينا 


من أصول الشحر العريى القديم 


والشور والحمار الوحشى فى أكثر الأحيان . وأخيرا ما يختم 
الشاعر به قصيدته من مديح أو هجاء أو فخر أورثاء أو غير ذلك 
من الأغراض التى بنى الشاعر قصيدته من أجلها . والآخر ننى ؛ 

لفنية فى استغلال الإمكانات 
البناء الففى 
القصيدته . واستخدامها فى التوفيق بين هذين الأمرين 
ن : رصد معانى هذه الأغراض المختلفة وتفسيرها فى 


مواقفه الخاصة والعامة من الحياة والناس من حوله ٠‏ من ناحية 
أخرى . ومعتى ذلك أننا أمام عنصرين » عل الرغم من تبايهما 
واختلاف خصائصها الموضوعية والفنية . فإنما يتكاملان 


لفا هذا البناء الفنى والموضوعى اذى نسميه 


أن على قارىء القصيدة الجاهلية أن يدخل إلى قراءمها 
بأنه أمام بناء تدخل فى تكوينه عناصر مطية مختلفة 
ومتكررة » ولكنها نغطية لا تجعل بالضرورة من أبنية القصائد 
المختلفة صيغة شعرية ذات معنى واحد , ولكن تجعل منها ٠‏ مثل 
أكأبنية أخرى . قصائد تتشابه موادها , ولكن تختلف 
تمناطرها , وتتنوع وظائفها » بسبب هذا الاختلاف , وتتشير 
لآلاتها الرمزية من شاعر إلى آخر . والذى نريد أن ننتهى إليه ٠‏ 
أن هؤلام الشعراء . على الرغم من أنهم درجوا على بناء 
قُصَائْدهم من أغراض وصور وأوزان واحدة » قد نجحوا فى أن 
يؤلفوا منها قصائد متنوعة الرموز والقضايا ؛ على نحو يعكس 
قدرة إبداعية خاصة لم يفطن إليها هؤلاء الدارسون الذي يلحون. 
على و ثبات الصيغة الشعرية القدئة وتقليديتها»» نعنى بها هذه 
الفية الخفية التى داب هؤلاء الشعراء على بثها فى 
وصورها وموسيقاها ؛ وهى عناصر ؛ كما 
سوف نرىء تختلف من شاعر إلى آخرء ومن قصيدة إلى 
أخرى » وتنبئق فى كل مرة من طبيعة هذه القضية أو تلك التق 
ينشغل الشاعر بالتعبير عنها 


اوز هذا الجدل النظرى إلى دراسة تمليلية 
النماذج نجتزئها اجتزاء من تراث الجاهلية الشعرى » أن 
نشخص طبيعة هذه الوسائل الخفية النى نجح هؤلاء الشعراء ٠‏ 
عن طريق استخدامها , فى التعبير كا قلنا ٠‏ بصيغة شعر؛ 
عن معان وقضايا متنوعة . ونكتفى فى هذه الدراسة بالوقوف عند 
اثنين من العناصر النمطية للقصيدة الجاهلية » يعدها النقاد من 
أصوها الشكلية والفنية الكبيرة » وكانت لذلك من أكثر العناصر 
التى استغل الشاعر الجاهل موهبته وقدرته الإبداعية فى تنويعها 
بغية توظيفها فى الرمز إلى مواقفه المختلفة . هى : الأغراض 
والموسيقى 
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أبراهيم عيد الرحين 


ُ 
)١(‏ ونلاحظ ءاف 
القديمة » أن الشاعر قد من طريقته الخاصة فى عرض هذه 
الأغراض وسيلة إلى « خلق » روح عام ب بيط بينها ٠‏ 
عل”اختلافها » ربطا منها بناء موضوعيا متآلفا 
ومتكاملا » ويحيلها فى هذه القصبيدة أو تلك إلى أشكال فنية 
خالصة , تعكس ب 
الشاعر الجاهى بالمرأة فى قصائده'الشعرية مفتاحا سحريا إلى فهم 


هذه التركبية الموضوعية وتفسير رموزها ؛ فامرأة هى التى توقف 
الشاعر على الأطلال وهى التى تبعث فى نفسه التأسى بذكرياته 
الماضية معها ٠‏ ورحيل هذه المرأة هو الذى يحمله على وصف 
الظعائن ويدفعه إلى الرحيل فى أثرهأ ؛ ووصف ما يتصل بهذا 
الرحيل من قصص وأحداث . وفى عبارة ختصرة , فإن الحب فى 
القصيدة القديمة هو مُنبت الأغراض فيها9» . 


وقصيدة مثل معلقة امرىء القيس ‏ وهى من أقدم القصائد 
الجاهلية المكتملة التى وصلت إلينا تشخص» بل غيرها من 
القصائد الاخرى . هذا الجانب من تالف ' غاص وَاتتيهارها 
فى بناء موضوعى وى مستقل ٠‏ يجعل لنب يكنا قلنا م أشبكالاه 
فنية دالة ورامزة فقارىء المعلقة يلاحظةأآتنالفنةمن اغرّاض 
غتلفة . هى الوقوف عل الاطنلال والقزلٍ ووصف الصيد: 
والحصان والمطر - وهى أغراض > رإنا بَدَكَ طامنا 
مستقلة » فإنها . فى حقيقتها , قد انصهرت فى بناء عضوى 
متكامل حقق لنفسه وجودا مستقلا عن وجود أى غرض من تلك 
الأغراض التى يتألف منها . وحين يتساءل المرء عن الوسائئل 
الفنية والموضوعية التى استغلها الشاعر ل ه خلق » هذا البناء 
الموضوعى الحديد برموزه الدالة ٠‏ فإنه يكتشف وجود صلات 
فنية وموضوعية وثيقة » تقوم القصيدة وصورها 
وموسيفاها ومعانيها من ناحية . و «المقولة » التى صدرت عنها 
3 » ونريد بها البباعث النفسى أو الاجتماعى أو 
٠‏ أوغيرذلك من المواقف والقضايا الأخرى التى كانت 
نشغل الشاعر الجاهل وتؤرق حياته من ناحية أخرى . ومقولة 
هذه المعلقة تتجسم فى مشاعر نفسية غامرة أخذت , منذ طرده 
أبوه ٠‏ تلح عليه فى تحقيق : اتتصاره على الحياة والناس من 
حوله . وقد استبدت به هذه الرغبة فى « الانتصار» بعد مقثل 
أبيه وضياع ملكه على أيدى أعدائه من ينى أسد . استبدادا 


شعره من وساشل فنية ومعنوية صهرت هذه المجموعة من 
ف 


الأغراض المختلقة فى بناء موضوعى متكامل كرا قلشا . وله 
الوسائل ٠‏ على نحوما سوف نرى ٠‏ بسيطة ونخفية » لكنها دالة 
ومؤثرة فى الوقت نفسه . وتتمثل فيما يتصل بالوقوف عل 
الاطلال فى « انتصار » إرادة الحياة عل إرادة الفناء من خلال 
صورتين دالتين ؛ تظهر الاطلال فى الأول وقد غطتها رمال 
الصحراء التى حملتها ربح الجنوب رمزا للفناء الذى | ينشر 
ظلاله على هذه الديار بعد رحيل المرأة عنها » ولكنه فناء لا يلبث 
أن ينهزم ويتوارى أمام إرادة الحياة التى تحملها ربح الشماا 
عنها الرمال المتراكمة وتعيد بذلك إليها روح الحياة التى افتقدتها -. 
وقد راح الشاعر فى الصورة الأخرى ينمى هذا الشعور بانتصار 
الحياة على الموت من خلال صورة ممندة جسم نهطا بعينه من | 
يتمثل فى كثرة قطعان الظباء وختصوبة ترالدها . وها كثرة 
وخصوبة يشخصهم فى كثرة بقايا هذه الحيوانات التى انتثرت على 
وجه الرمال البيضاء انتثار الفلفل الأسود . فغطتها وحجبت 
بياضها . وهاتان الصورتان تعكسان . بما يبئه الشاعر من حركة 
. هذا الجدل الدائب فى نفس البشر يمون الحياة 
والموت ؛ كها تعبران » من ناحية أخرى » عن حلم امرىء 
القيس بتحقيق « الانتصار» . ولنقرأ هذه الآبيات التى نجتزثها 
اجتزاء من مقدمة القصيد: الطللية ؛ لنرى كيف يوظف صور 
الأطلال فى التعبير عن مواقفه : 
قفائَبِكِ من ذكرى حبيب ومنزلٍ 

بسِقْطٍ الُوى بين الدَحول فحومسل 


فترضح فامقراة. ل يْعْفُ رسمّها 5 
لما نسجتها من جسوب وشمال 


تسرى بسع الآرام فى عرصاتها آل 
وقيعاباء كانه حبٌ فلفل 


(1) وقد عمد الشاعر ء حين انتقل إلى رصد ذكرياته 
العاطفية , إلى تنمية هذا الشعور بالانتصار فى نفسه من خلال 
تداعى هذه الذكريات وتلاحقها , وتحقيق الحياة ها عن 
طريقين : صياغتها فى هذا الأسلوب القصصى الفريد الذى 
بيدا » وتنويعها تنويعا يرمز 
إلى تجددها واستمرارها ؛ فهويا كر أم الحوييرث » وو أم 
الرباب » كا يذكره ة ؛ وه فاطمة » وغيرهن من العذارى . 
وتهمنا من هذا الغزل ٠‏ فى طوله وتنرعه وامتداد أحدائه » حرص 
الشاعر على التغنى بانتصاره فى كل مغامرة عاطفية يقضّها » 
حرصا حمله على عدم الالتثفات , فى هذا القصص العاطفى 
الخصب , إلى وصف جمال المرأة التى فتتنه وحملته » فى بعض 
الأحيان » على مواجهة اموت بتحديه لقومها الذين يمنعونه من 
زيارتها . ولنستمع إلى هذه الأبيات التى يقرل فيها 


وإن شفائى عََبْرهٌ مُهرَّقةٌ 

فهل عند رسم دارس من معوّل ؟! 
كدابك من أم الحويرث؛ قيلها 

وجارتها أم الرباب بماسلء 
إذا قامتا تضوع المة امنا 
بريًا القرتقل! 


إلاربٌ يوم لكءمهن. صالح إلى 
ولاسبيا بِممٌ بثارة مُجلمجلا 
فظل العذارى يرتمين بلحمهاء 
وشحم كمُدَابٍ السقس الفتل 


ويسوم دخلتٌ الحدر در 

فقالت : لك الوبلات ؛ إنك مُرْجِلٍ ! 
تفول. وقد مال الغبيط بناء معا 

عقرت بعيرى , يا امرأ القيس فانزل» 
فقلت لما سيرى ؛ وأرخى زمامهء 

ولا تبعدين من جمدل للا 


وبيضةٌ نجثرلايرام خباؤهاء 

تمتعتٌ من لموهاء غيرمعجله 
تجاوزتُ احراسا إليها ومُعشرا 

عل حراصاء لويسؤون مقعلى! 


فجنتٌ وقد نضّت لنمم ثياتّها 

لدى الستر ؛ إلا لبسةالمتفضل 
فقالت : يمينالله . مالك حيلة. 

“ومسا إن أرى عنك الغواية تنجل 
فقمت ها امشى . تجر وراءنا 

على أثرينا 


٠.‏ أذيال مِرّطٍ مُرحل! 


وينبغى أن نقرر أن هذا الغزل القصصى ( أو الحدثى ) 


الذى. يسوقه امرق القن فق هله الأبيات * ليس بالضرورة فى 


الحياة ؛ ومن ثم فإن ما يتبغى أن نؤكده ونعوّل عليه فى قهم هذا 
الغزل وغيره من أغراض القصيدة الأخسرى وتفسيره والكشف 


من أصول الشمر العرى القدهم 


عن رموزه » هو أن الشاعر قد قط. ينه فى صورته تلك وبين 
أصوله التاريخية ؛ ولعل فيها نلاحظا. من مشابهة ؛ أو فلنقل من 
اتفاق ء بين أحداث هذا الغزء فى يوم « دارة جلجل » على نحو 

ما بروها القدماء . وبعض احداث ملحمة « للها بهارانا» 
ما يبحملنا على الاعتقاد بأن هذا الغزل وغيره من الأغراض 
الأخرى ؛ فى صورها النمعلية تلك , بقايا أساطير قديمة انتفلت 
إلى الشعر فى هذه الصورة الفنية أو تلك ليعادل بها الشعراء 
مواقفهم من الحياة وأحدائها من حوهم ؛ فقى هذه املحمة 
الهندية9» نلاحظ تطابقا واضحا بين شخصية امرىء القيس 
» فى صورتها الدرامية بوجهيها اللأساوى 
0 ن شخصية أوديب فى أسطورتة 


وشخصية « كر 


د ل لك سد نعل 
أبناء أخته فور ولادتهم , فليا ولدت أخته « كرشنا» استطاعت 
خفاءه واستبدلت به بنت راعى البقر فى إحدى القرى المجاورة ٠‏ 
وبذلك نجا من ا موت . ليحقق . كما فى أسطورة 
ما تنبأت الآلهة بحدوثه . ويهمنا من حياة ه كرشنا» ما يتصل 
بهذا الجانب اللاهى من سلوكه الذى يتمثل فى مطاردة الفتيات فى 
طضورة مماثلة لما يرويه القدماء عن حياة امرىء القيس .. 
« فتحكى الأساطير أن الفتيات من راعيات البقر كن قد ذهبن 
يوما برك ماء , وخلعن ملابسهن لكى يستحممن , وتعالت 
ضحكاتهن كعادتهن » فسمعها « كرشنا » واقترب منهن » وسرق 
ملابسهن وأخفاها بين الأعشاب . ووجدن « كرشنا » أمامهن 
فالححن عليه فى إعادة ملابسهن , وواففن على شروطه فى أن 
يقدمن له الطقوس والعبادات » وتعاهدن جك . ومنذ ذلك 


0 
.. وحينا شب ه كرشن » وكيرعاد إلى بله . . 
. . والأشرار الآخرين الذين التفوا حوله 1 


ا 
خصبة , وأن شخصية امرىه الفيس وغيره من الشعراء كبا 
يستخلصها الرواة من أشعارهم ٠‏ ات أسطورية ؛ وهذا 
ا ل 
من صيغ فنية خالصة يوظفها الشعراء فى قصائدهم . 
وق إطار هذه النظرة إلى الأغراض الشعرية ٠‏ وطريقة امرى 
القيس فى بناء أحدائه واختيار معانيه وصوره الشعرية ٠‏ نستطيع 
أن نتبين كيف يحل بانتصاره فى الحب على طريقته الخاصة 
فابنة عمه «عنيزة» فيها تقص روايات القدماء عنه . كانت تمتنع 


فا 


ابراهيم عبد الرحن 


يشقيه ويحزنه حتى وجد منها غفلة عند غديرماء نزلت 

تستحم فيه مع أتراب لها من بنات قبيلتها ؛ فتربص بها امرق 

القيس وأخذ ملابسها وملابسهن وقعد عليها ٠‏ وأى إلا أن تخرج 

ذ ملابسها منه . وأبين وى ٠»‏ حتى 

مقضى ن أن تفرتهن القبيلة فى سيرها » 

فامتثلن له بعد أن طال بقاؤهن ف الماء » وكانت «عنيزة 

معهن . وقد احتفل امرؤ القيس بهذا الانتصار على طريقته كم] 
قلنا ‏ فذبح لهن ثاقته » وركب بعد ذلك مع ابئة عمه ثاقتها 


وكا انتصر فى هذه القصة على «عنيزة» وغيرها من العذارى » 
فإنه فى لقطة قصصية أخرى ينتصر على امرأة غيرها يحرص على 
أن تكون مدّعة فى قومها » أو على حد قوله وبيضة خدر لا يرام 
3 00 


ا 


لنزواته ؛ وهكذا يجمع الشاعر بين هذ المناضير جميعا#رمنعة 
المرأة فى قومها وعداوة قومها له وقوة إرادميا ٠‏ قن ضور أو لتقل فى 
لفطات واقعية من شأنها أن ترشح :هن إتتجامه 


ولكنه على العكس من ذلك_”يفاجئنا بانتصاره على 


تضليلا لقومها , وكأنها , بذلك » تعينه على تأكيد هذا الانتصار 
عليهم ! 

(7) وإذا كان امرؤ القيس قد اتخد من وصف الليل فى هذه 
القصيدة وسيلة إلى نشخيص ضيقه وقلقه وخوفه , فى سلسلة من 
الصور العادية المتراكمة » فإنه راح يحقق انتصاره عمل تلك 
المشاعر من خلال وصفه لرحلة الصيد التى اختار لها وقتا بعينه هو 
الصباح الباكر » وحصانا «أسطورياء لا يتعب ولا ينهزم . حشد 
التصويره طائفة من التشبيهات التى بث فيها عناصر بعينها » 
معنوية وفنية » من خلال جمعه بين المنناقضات النى تتآلف . على 
الرغم من تباينها » لتخلق عالما جديدا ء هو عالم هذا الحصان 
الأسطورى القادر على تحقيق «انتصاره فارسه امرىء القيس ! 
وعلى الرغم من أن هاتين الصفتين اللتين يلح عليهم| امرؤ 
القيس . وهما القرة والسرعة . من تلك الصفات الشائعة فى 
وصف الشعراء الآخرين لخيلهم ٠‏ فإنهها تستحيلان فى صور 
الشاعر, إلى عنصرين أسطوريين يجعلان من حصانه حصانا 
«مثالا>. ولكن فى صورة 
شكلها المادى والمعنوى وصورة غيره من الخيل فى ال+ 
الواقعية . يقول امرؤ القيس : 


5 


وقد أفتدى والطير فى يُكُناهاء 

بمنجَرِدٍ قيد الأرابدٍ هبيكل 
مكرّ مقر مقيل مديرمعا ا( 

كجلمود صخر حطه السيل من ل 
ِنَم إذااما السابحات على الون 

أثرن غبارا بالكديد المركل 


له أيطلا ظبى . وساقانمامةء, 
وإرخاءٌ سرحان , وتقريبٌ تتفل 


فالحقه بللماديات ودونيهة 


جوجرّها فى صَرَهِم تزيل 
فظل طهاهٌ اللحم من بين منضج, 
صفيةشرء أوقديدممجل 


(4) وقد أخذ امرؤ القيس بعد أن فرغ من وصف الصيد 
وأداء شعائره المختلفة فى وصف المطر ليجعل منه كذلك مطرا 
أسطوريا , إن صح هذا الوصف , تكتسح سيوله كل ما تصادفه 
فى طريقها , فتقتلع الأشجار الكبيرة » وتنزل الوعصول التى 
اعتصمت بأعالى الجبال . وتهدم البيوت إلا ما كان منها مشيدا 
من الصخور الصلبة : وتفتل السباع الضارية التى تطفو رؤوسها 
بعد موتها على سطح الماء كما تطفو أصول البصل البرى . 

وقد خم الشاعر معلقته بهذا البيت الذى يلخص نشرته 
بالانتصار الذى حققه , والذى يصف فيه الطبر وقد طغى عليه 
النشاط كأنه سّقَنَ خخرا أطلقت لسانه : 
كان مكاكى الجواءه لغهدية 

صبحن سلافا من رحيق مفلفل 

ولم يكن امرؤ القيس وحده من بين شعراء الجاهلية الذى 
تتآلف الأغراض النمطية فى قصيدنه 9 
فإن أكثر القصائد الجاهلية تجرى على هذا النسق + 
عر ا ا لصاف ٠‏ 


وقد تنوعت هذه والمقرلات» عل م من أن الأغراض | التى 


تتالف منها هذه القصائد لم تختلف كثيرا » فى قصيدة عنها فى 
الأخرى ؛ وذلك لأنها قد استحالت إلى «وسائل ف 
الشعراء من خخلاها عن أفكارهم المختلفة على نحوما 


5 

)١(‏ وقد اعتمد القدامى والمحدئون فيها كتبوه » على كثرته 

واختلاف أحكامه , فى وصف موسيقى الشعر القديم 

وتفسيرها » على تلك المقاييس الشكلية التى استخلصها الخليل 

ابن أحمد من تراث الجاهلية الشعرى » وصاغها فى شكل نظرية 

عروضية جامعة . دون أن بعنوا بتحليل هذا التراث الشعرى فى 

ذاته تحليلا ف عن مقوماته وإمكاناته الصرتية فى 

صورتها الموسيقية المركبة . ولا نستطيع , فى هذه الدراسة 

المحدودة » مراجعة هذه الكتابات جميعا ؛ وسنكتفى هنا 

بتسجيل ملاحظتين تستوعبان الافكار الأساسية لما ؛ الأولى : 

أن القدامى , فى وصفهم لهذا النظام الصوق ٠‏ قد خلطوا بين 

الوزن والموسيقى من ناحية , وأكدوا بما أخذوه عل بعضن 

الشعراء من أخطاء فى الأوزان والقوائى , ثبات النظام الموشيقى 

فى صورته التى استخلصها الخليل بن أحد من ناحية اعرى/؟ 

ومن ثم فقد أخذت تتردد فى كتاباتهم كلمات : الوزن والنظم 

والقافية دون كلمة «الموسيقى» أو دالإبقاع» . فاين.طباطيا يعرف 
الشعر بقوله (عيار الشعر : )4٠‏ : 

«الشعر , أسعدك الله . كلام منظوم بائن عن المنثور 

الذى يستعمله الناس فى غاطباتهم , يما خخصٌ به من 

النظم الذى إن عدل عن جهته نه الأسماع . وفسد 

على الذوق ؛ ونظمه معلوم محدود ؛ فمن صح طبعه 

وذوفه لم يحتج إلى الاستعانة على نظم الشعر بالعروض 

التى هى ميزانه » ومن اضطرب عليه الذوق لم يستغن 

عن تصحيحه وتقويمه بمعرفة العروض والحذق به حتى 

تعتبر معرفته المستفادة كالطبع الذى لا تكلف معه . .» 


ويذهب المرزوقى إلى تأكيد هذا المفهوم فى تقدير أوزان الشعر 
فى قوله (شرح ديوان الحماسة ١‏ : 18) : 
«إن الشعر مبنى على أوزان مقدرة وحدود مقسمة » 
وقوافٍ يساق ما قبلها إليها مهيأة ؛ وعلى أن يقوم كل 
بيت بنفسه , غير مفتقر إلى غيره » إلأ ما يكون مضمنا 
بأخيه وهو عيب فيه . فلم| كان مداه لا يمتد بأكثر من 
مقدار عروضه وضريه . وكلاهما قليل ٠‏ وكان الشاعر 
يعمل قصيدته بيتا بيتا ء وكل بيت يتقضاه بالاتحاد » 
وجب أن يكون الفضل فى أكثر الأحوال فى المعنى » وأن 
يبلغ الشاعر فى تلطيفه . والأخذ من حواشيه ٠‏ حتى 


من أصول الشعر العربى القديم 


يتسع اللفظ له فيؤديه على غموضه وخفائه » حدا يصير 
المدرك له والمشرف عليه كالفائز بذخيرة اغتنمها » 
والظافر بدفيئة استخرجها ؛ فكل ما يحمد فى الترسل 
ويختار, يذم فى الشعر ويرفض» . 
وهذا قليل من كثير يدور فى كتابات القدماء » ويؤكد ما 
لاحظناه من اعتمادهم على عروض الخليل فى قياس موسيقى 
الشعر القديم » ودعوتهم إلى «تثبيتهاء : وإلزام الشعراء بعدم 
الخروج عليها » على نحوما نجد فى قول السكاكى . وهو بلاغى 
معروف . (مفتاح العلوم 0578 : 
«إذالم يستقم لك على الأوزان التى وعيتها فإما ألا بكون 
شعرا أصلا , أويكون وزنا خارجا عن هذه الأوزان التى 
عليها مدار أشعار العرب بحكم الاستقراء . وهذه 
الأوزان هى التى عليها مدار أشعار العرب لا تجد لهم 
وزنا يشذ عنباء الهم إل ثادرا منباء . 
والملاحظة الثائية ٠‏ أن المحدثين قد اتخذوا من عيوب «علم 
العروض» وقصور مقاييسه عن الكشف عن أسرار الشعمر 
للوسيقية » عيوبا للنظام الوسيقى للشعر القديم نفسه ؛ فى 
أقوال كثيرة ومتنوعة » نختار منها هذه النصوص القليلة التي 
تعكس بوضوح تورطهم فى هذا اللون من الأحكام الفنية 
الظالمة:واعتمادهم عليها » أحيانا ؛ فى دعرة الشعراء إلى 
الخروج على الأوزان التقليدية والانعتاق من أسر القافية : 
فالعقاد يقول » من كلام كثير نناثر فى كتبه ومقالانه ومقدمائه 
التى كتبها لبعض الدواوين الشعرية » ملحا على عيرب القافية ٠»‏ 
ل نحوما 
فعل فى بعض قصائده , منها : ٠‏ نابليون والساحر المصرى 0 
ودواقعة أبى قير» و «الجنة الخراب» . و دعتاب الملك حجيره 
(مطالعات فى الكتب والحياة : 18٠‏ - 181) : 


«لقد رأى القراء بالأمس فى ديوان شكرى مثالا من 
القوافى المرسلة والمزدوجة والمتقابلة » وهم يقرأون اليوم 
مثالا من | المزدوجة والمتقابلة » ولا نقول إن هذا 
هو المنظور من وراء تعديل القوائى والأوزان وتنقيحها » 
ولكنا نعدّه بمثابة تهيؤ المكان لاستقبال المذهب 
الجديد . . . (و) ليس بين الشعر العربى ويين التبرع 
والنماء إلا هذا الخائل . فإذا انسعت القوانى لشتى المعان 
واللقاصد ء وانفرج مجال القول . بزغت المواهب 
الشعرية على اختلافها , ورأينا بيننا شعراء الرواية 
وشعراء الوصف وشعراء التمثيل » ولا تطول نفرة 
الآذان من هذه القوافى ء ولاسيما فى الشعر الذى يناجى 
الروح والخيال أكثر ما تخاطب ا حس والآذان و 


لها 


ا اهس مد الرحمن 


وذن الغقلذ لا يات ) لدب أولاخر ء أن يتتخل عن دعوته 


«الظاهر أن سليقة الشعر العربي تنفر من إلغاء القافية 
حتى فى الأبيات التى تحررت منها كل التحرر ؛ فالابيات 
"".بعة التى أتينا بها آنفا قد اختلف فيها حرف الروى 
بين اللام والميم واثراء والباء . ولكن الحركة لم تختلف 
بين جميع الابيات": بل لزمت الضم فيها جميعا . وهى 
الحرف فى الأذن » وإن لم تشبهه فى أحكام 
العروضنين والنتلة ١. ١‏ .»+ 

ويصرف النظر عن اضطراب موقف العقاد التقدى 
وتناقضه » فإن قراءة ترائه الضخم من النقد التطبيقى ٠‏ فى 
مقالاته وكتبه » تؤكد لنا حرصه العظيم على الوزن والقافية فى 
مورتها التقلييدية الصارمة » وبخاصة فيما كتبه عن شعصر 
شوقى , ساء منه القصائد المفردة أو المسرحيات الشعرية9؟ , 
كما بؤكد لنا 
أحكامه النقدية ‏ لآراء النقاد القدامى أكلا م ]تتم دع ل)إآراء 
التقاد الغربيين"© . 


ولعل من أعنف ا حملات النقيدية وأقياها تل موسيقى 
الشعر القديم . كا يشخصها الخلبل 3 الآوزإن الغواقَ”»يما 
كتبه المهجريون وأنصار الشعر الجديد . ونختار من هذه 
هذه الفقرات الدالة 
إيضاح هذا الها النقدى , عن كثير غيرها , وتشخص 
هذا الشعور العام الذى أخذ منذ 
ات النقد العربى الحديث . 
© وتستوعب آراء ميخائيل نعيمه فى كتابه «الغربال» ثورة 
المهجريين جميعا على تراث العرب الشعرى . بخاصة فيها بتصل 
بنظامه الموسيقى كما يتمثل فى الأوزان والقواق ؛ وهى آراء ندعو 
إلى هدم هذا النظام لقصوره عن خلق التعبير الشعرى الحق ٠‏ 
وجعله من فن الشعر صناعة مثل غيرها من الصناعات ؛ فيقول 
(الغربال : 1٠١‏ - 10م : 
«لقد وضع الناس للشعر أوزانا مثلما وضعوا طقسا 
للصلاة والعبادة » فكها أنهم يتأنقون فى زخرفة معابدهم 
لتاق روت معيودهم ‏ هكذا يتأنقون فى 
تركيب لغة النفس لتاق لائقة بالنفس . وكا أن الله لا 
يجفل بالمعابد وزخرفتها ء بل بالصلاة الحارجة من 
أعماق القلب . هكذا التفس لا تحفل بالأوزان 
والقواق . بل بدقة ترجمة عواطفها 
وأفكارها . ...2 - 


وهذا النظام فيما برى نعيمه » لم يسىء إلى شعرنا 
فقط . بل قد أساء إلى أدبنا بنوع عام ؛ «فبتقديمه الوزن 
على الشعر قد جعل الشعر فى نظر الجمهور صناعة ؛ إذا 
أحاط الطالب بكل تفاصيلها أصبح شاعراً؛ وإذإنللشاعر 
منذ بدء التاريخ مقاما رفيعا بين قومه : أصبح كل طالب 
إلى العروض كأنه أقرب الموارد ؛ وبذلك 
انصرفت أكثر مواهبنا إلى قرض الشعر ؛ فافقنا اليرم ولا 
روايات عندنا ولا مسارح ولا علوم ولا اكتشافات ولا 
اختراعات . , ...© ! 


وم يتطرف واحد من أنصار الشعر الجديد فى رفضه للصيغة 
الشعرية التقليدية » وإيثاره لما حققته الحركة الجديدة من تطور فى 
النظام الموسيقى . مثلما فعل الدكتور محمد النويمى ٠‏ وذلك على 
الرغم من تلك الحقيقة المعروفة » وهى أنه يعدّ, بما كتبه من 
دراسات تحليلية خصبة لبعض قصائد الشعر الجاهل . تتناول 
لغتنه وصوره وموسيقاه » أودعها كتابه الضخم عن «الشعر 
الجاهل . . . .» , من أكثر المدافعين عنه والمعجبين به . وفى 
هذه الفقرات النى نجتزئها من كتاباته ما يصور هذه العصبية من 
ناحية » ويعكس هذا التناقض فى موقفه من الشعر القديم فى 
كتابيه عن الشعر الجاهل والشعر اللحديد من ناحية أخرى (فضية 
الشعر الجديد : "8 - 8ه) : ١‏ 
«إننا نؤكد بكل هدوء وثقة أن الشكل القديم لم يعد 
صالحا بالمرة لآداء المعائى الجديدة والصور الجديدة مهما 
يكن الشاعر عبقريا أصيلا ؛ فإن أصالته وعبقريته لا 
شك ستختنقان تحت ذلك العبء الثقيل الذى يكثم 
عليها أنفاسها . وكم مرة استمعت فيها إلى نظم بعض 
الشبان من بدا لى أنهم لا يخلون من معدن شعرى 
صادق ٠‏ ولكنى رأيتهم يحاولون المستحيل فى صراعهم 
مع التقليد الحانق الذى يعظم فيه الشكل الفديم . والله 
وحده يعلم كم أضاع الشكل القديم من عبقشريات 
حاولته فلم يف بحاجتها وأعجزها عن الانطلاق 
والنمو ؛ فإمًا أنها هجرت نظم الشعر هجرا تاما , غير 
راضية عا يسمح به الشكل القديم , وإما أنها انصاعت 
إلى التقليد فى مذلة . وشلت غموها وتطورها بقيوده 
وأغلاله . إن الشكل الجديد لا شك أخف جرسا 


من تنويع الإيقاع . وهو يهدم السيمترية الحادة البارزة 
فى الشعر ذى الشطرين » فيريح الأذن من ذلك الوقع 


البدائى الركيب اللى 
الحساسة 110 


ار يولم الاذن 


(3) ومهما يكن رأينا فى هذه المواقف النقدية الحادة من 
موسيقى الشعر القديم ‏ وهو ماترجئه إلى مكانه من حديثنا 
عنها » فإن ما يعنينا إثباته هنا أن هؤلاء النقاد . على اختلاف 
بيئاتهم وثقافاتهم . ينطلقون . كما قلنا. فى رفض هذا النظام 
الموسيقى من مفهوم الخليل بن أحمد له . وقى عبارة أخرى , إنهم 
يتخذون من ملاحظاتهم على قصور « علم العروض» وعجزه عن 
رصد مقومات هذه اللوسيقى فى شكليها الداخلى والخارجى » 
ومن ثم عدم إدراك قدراتها الفنية على التنو. والتجدد واستيعاب 


امقسطرية ٠‏ سبيا لرفض هذا النظام ادي رسك ين 
« استكشاف » نظام آخر , منبتٌ من هذا النظام التقليدى 
وخارج عليه !. 


ونريد الآن أن ناخذ , فى اختصار وتركيز شديدين ؛ فى 
وصف هذه « الصيغة الموسيقية » التقليدية » ورصد مقوماتها 
ووسائلها الصونية المختلفة التى تجعل منها ‏ على الرغم من آراء 
هؤلاء النقاد فيها , نظاما متجددا وقادرا ٠‏ بوسائله المتنوعة , 
على اختزال العواطف ورصد الأحاسيس فى صورتيها الفزدية 
والجماعية والتعبير عنها . وهى محاولة « وصفية واخالظانة '" 
سوف ندخل إليها عن طريق الإجابة عن سؤال يتردد كثيرا فى 
كتابات اللغويين والنقاد , هو : هل عرف الشعر الْعَرَىَ القذيم 
نظام « الإيقاع» ؟ وما مقومات هذا النظام إنَوَجِد ؟ ونيا أصوله 
الصونية التى يقوم عليها ؟ 

ونحثشاج لوصف هذا النظام الإبقاعى ورصد أصوله 
الصوتية ‏ إلى أن نبدأ بحل معضلة ٠‏ الأوزان » بتحديد مفهومها 
أولا » وتفسير الصلة الحقيقية بينها وبين الموسيقى الشعرية ثانيا . 
فقد درج القدماء ومن تابعهم من المحدثين , على الربط بين 
موسيقى البحور الشعرية وأسمائها حينا ‏ وبينها وبين 
موضوعات القصائد التى تنظم فيها حينا آخر ؛ فيقول حازم 
٠‏ 111 ) مؤكدا الصلة 


د وللأعاريض اعتبار من جهة ماتليق به من الأغراض ٠.‏ 
واعتبار من جهة ماتليق به من أنماط النظم . إن مقاصد 
الجد كالفخر ونحوه يناسبها عروض الطويل والبسيط ‏ 
وثمة مفاصد أخرى لها عروض الطويل والكامل ؛ أما 
المديد والرمل فإنما أكثر ملاءمة لإظهار الشجو 
والاكتئاب وكل كلام يجاكى به الحال الشاجية . . . . 
ولا كانت أغراض الشعر شتى . وكان منها مايقصد به 
الجمد والرصانة ٠‏ ومايقصد به البهاء والتفخيم » 
ومايقصد به الصفاء والتحقير» وجب أن تحاكى تلك 
المقاصد بما يناسبها من الأوزان ويخيلها للنفوس ؛ فإذا 


قصد الشاعر الفخر حاكى غرضه بالأوزان الفخمة 
الرضية ٠‏ وإذا قصد فى موضع قصد! هزليا أو 
وقصد تحقير شىء أو العبث به , حاكى 
ذلك بما يناسبه من الأوزان الطائشة القليلة البهاء ؛ 
وكذلك فى كل مقصد . . . . . . . . » 


وقد أخذ هذا الاتجاه النقدى الذى يربط بين الأوزان 
والمعان ‏ يغزو النقد العربى الحديث . منذ وقت مبكر ؛ فى 
كتابات المرصفى والبستان والرافعى والعقاد والنويهى وغيرهم 
من النقاد المحدثين . فالمرصفى ٠‏ وهو رائد حركة الإحياء فى 
التقد الحديث ٠‏ يدعو إلى اثدلاف الوزن مع المعنى . ويرئق 
البستان فى مقدمة ترجمته للإلياذة » من الصلة بين العواطف 
وأوزان الشعر . ويؤكد الرافعى . على طريقة القدماء؛ 
اختصاص كل بحر من البحور بنوع من المعاى ؛ ‏ فالطويل ٠‏ 
وهو أكثر الآأوزان شيوعا . . . إنما يتسع لتضشرغ فيه العواطف 
جملة ؛ فهر يتناول الغزل الممزوج بالحسرة » والحساسة التى 
بخالطها شىء من الإنسانية , والرثاء الذى يتوسع فيه بقص 
فى الأسف والحزن .....ء أما الكامل فكل 
مايحمل من المعانى « لايدل إلا.على حركة من حركات النزق فى 
هذه النفوس + فإن كان حماسة كان شدبدا ٠‏ وإن كان غزلا كان 
أدخل فى باب العتاب والارتفاع إلى الشكوى , وإن كان رثاء كان 
أقز إلى التذمر والسخط . وإن كان وصفا كان نظرا سريعا 
لاسكون فيه ولا إبطاء 1 


وقد سار العقاد على الدرب نفسه محتذيا آراء القدماء من 
اللغويين والثقاد بعامة . والمحدثين من رواد حركة الإحياء 
النقدى من أمثال المرصفى بخاصة . مرددا أن فى « وسع الشاعر 
اليوم أن ينظم الملحمة من مثات الأبيات فصولا فصولا ٠‏ 
وتفارعات نتطاوعات ١‏ وك لايق فافعلا دحل وا دترا 
: الموضوع ٠‏ وكلما انتهى من مقطوعة بدأ فى 

قافية جديدة تريح الآذان من ملالة التكرار» . 


وقد بالغ النويهى فى تأكيد هذه الصلة بون بحر القصيدة 
وموضوعها فى كتبه ودراسائه التى خصصها لتحليل نماذج من 
الشعر القديم . مبالغة جعلت لكل بحر وظيفة بعينها ؛ ٠‏ فبحر 
الخفيف يلائم بهدوئه وجلاله الحزن المادىء الجليل » ويجر 
المنسرح بضرباته ومقاطعه المضطربة يوائم التعبير عن المشلاعة 
والتمايل المخنث ( كذا ) ٠‏ كيا يلائم الاضطراب الممائج ٠‏ 
كيفية لايكاد يكون فيها نظام . أما بحر الرمل فيناسب اهتزاز 
الشاعر وتنيه فى نشوته ا 
والوقار والإجلال . . 


م 


براعيم عبد الرحين 


يسيرة فى تراث الجاهلية الشعرى تكفى لأن تكشف لنا 
عن زيف هذء الصلة بين الأوزان والمعائق على نحو ما يتصورها 
القدامى والمحدثون ؛ فعل الرغم من أن كل قصيدة من القصائد 
الجاهلية منظومة فى بحر بعينه يحرص الشاعر على عدم تغييره » 
وأا تتألفنةمن مجموعة مختلفة من الأغراض ٠‏ وتعبر عن عدد من 
المواقف النفسية والاجتماعية المتقابلة » فإن موسيقى هذا البحر 
أو ذان .تساير طبيعة هذه المواقف المتغيرة والأغراض المختلفة » 
وهذا يدل على أن الشاعر كان يوظف هذا الوزن الواحد . الذى. 
يلتزم بالنظم فيه من أول القصيدة إلى نجايتها ». لكر الله 
الموسيقة لتساير مواقفه النفسية المختلفة . 
ذلك يؤكد قدرة هذا الببحر أوذاله ء من الناحية موسي 
مواجهة المواقف وا معان المختلفة فى القصيدة الواحدة ٠‏ 
من أنغام موسيقية متجددة ! ولانحتاج فى الحقيقة إلى التدليل عل 
صحة مانذهب إليه من قدرة « الأوزان » على تتويع الموسيقى 
الشعرية ؛ فقصيدة مثلى معلقة امرىء القيس التى عرضنا ها فيا 
مضى من صفحات تتألف . مثل غيرها من قصائد الشعر 
الجاهل , من أغراض متلفة » وهى مع ذلكِمصوغةبفي وزن 
واحد هو وزن « الطويل » . وعل الرغم لان ككفت كلطاع 
الشاعر أن ينوع , أو فلنقل أن يستخرج من هلا الوزن )لثايت 
أنغاما وجملا موسيقية تشاكل هبذء آلرَاققت النفسية 
المتبادلة التى رأينا الشاعر يواجهها فَ)حَذَ برضن أو ذاك ,ب من, 
الوقوف على الاطلال وما يتصل به من أحزآن . والعّزل ومآيتصل 
به من نشوة » والصيد ومايحدئه فى نفس الشاعر من متعمة 
ونشاط » ووصف الليل ومايرمز إليه من خوف وترقب » والمطر 
ومايعبر عنه من عنف واندفاع . وهذا التراث الجاهل من الشعر 
نفسه الذى تعددت أغراضه فى القصيدة الواحدة » ونوحدت 
أوزانها العروضية . قد استجاب على اختلاف الأوزان 
والموضوعات وا معانى . لتلحين المغنين الحجازين فى القرن الأول 
للهجرة » عل الرغم مما أحدثوه فى الموسيقى العربية من تطور » 
واستحدثوه فيها من آلات . فأبو الفرج يروى فى أخبار جميلة » 
مثلا , أن طائفة من المغنين وفدوا عليها فى المدينة » منهم : ابن 
سريج والغريض وابن مسجح وابن حرز . ونزلوا بدارها ؛ وقد 
غنوها جميعا فى قصيدة واحدة قسموها فيا بينهم ٠‏ ولحن كل 
واحد جزءاً منبا » هى قصيدة امرىء القيس . وقد افنتتحها على 
عادة الشعراء بالغزل فى صاحبته . فقال : 


ذهبت من الحجران فى كل مذهب 
وليك حقاكلٌهناالعجنب 


0 ب على أم جتدب 
أفض أبنات الفؤلا العتب 


بادا 


فنك إن متوس" ننسة 
من الدهر تنفعتى لدى أم جندب 

ألم ترياقن كلا جثتٌ طارقا 
وجدت بها طِيبا وإن لم تطيب 
وعلى الرغم من أن القصيدة قد نظمت فى بحر واحد هو 
« الطويل » فإن تغمات هذا البحر كانت من التنوع ب 
اتسعت للتعبير عن المعان والمواقف المختلفة التى عرض لا امرؤ 
القيس , كيا انسعت كذلك لاساليب هؤلاء المغنين وأذواقهم 
وإمكاناتهم الصوتية والفنية ١‏ تلحين هذا الشعر القديم 
وغنائه . وفى رواية الاغان لقصة اجتماع هؤلاء المغسين بدار 
جميلة » وتنافسهم فى غناء القصيدة ٠‏ مايدل على أن كلا منهم فد 
فتن القوم بروعة لحنه وجمال صوته وعذوبة موسيقاه ! ولعلنا 
11 


انبثاثا ؛ فهو يقول واصفا سرعة فرسه 


قللرط لموبٌ ولللساق ره 
وللزجر منه وقع ارج مهذب 


نأدرك لم يجهدء ول يبل شكّه, 
كسدرين ير ينبني 

تذبُ به طوراء وطورا تسسره 
كنبٌ البشير بالرداء اللهدب 

إذا مساضريت الدف أو صلت صولة 
ترقب منى غير أض ترقب 
وتتميز أبيات الغزل ٠‏ كما هو واضح » ببطء موسيقى . ذلك 
أنها تخلو من التقسيمات والمقابلات التى نكثر فى الأبيات التى 
يصف فيها سرعة فرسه , ومايحدثه به من الضرب بالسوط 
والزجر بالساق لينطلق فى إثر صيده سريعا منحدرا كالجبل فى 
عنفه وشدته . وهذا البطء الموسيقى . أو فلنقل تتابع المدات 
والسكنات فى أبياته الأولى : نابع من هذا الجو النفسى الخاص 
الذى يفرضه عليه هذا الهجران , والذى يمجمله على التأمل 
الهادىء فى حالته وظروفه » ويجعل من حديثه إلى أصحابه » 
حديث شاك حزين ملح فى شكواه . ومثل هذا النغم الموسيقى 
ببطثه ورتابته وشجنه . يغلب على المقدمات الغزلية فى قصائد 
الشعر القديم » تلك المقدمات التى يقف فيها الشعراء على 
أطلال الأحبة » يذكرون أيامهم » ويغنون أحزانهم . وعل 
العكس من ذلك فقد نبع وصف الشاعر لحصانه من موقف 
مختلف ينم عن شغفه بالحياة وإقباله عليها . وهو لذلك يرى فى 


حصانه برد وسيلة تحقق هذا الشغف . وتبلغه تلك الغاية . 
ومن ثم فقد طبع الشاعر موسيقاه فى هذه الأبيات بطابع العتف 
والاندفاع لتستوعب بذلك عنفه واندفاعه ؛ وقسوته على حصانه 
قد نبعت هى كذلك من حاجته إليه فى بلوغ غايته ؛ وهى تحقيق 
لذته بمطاردة هذه الحيوانات الوحشية وصيدها » وكأنه كان 
لايريد أن يفوته شىء من منع هذه الحياة ! 

وفى رواية أبى الفرج كذلك مايدل على أن جميلة قد فطنت إلى 
توافرت للمغنين من خلال غنائهم 


فقد روى أنا قالت فى المفاضلة بين أصواتهم المختلفة  :‏ كلكم 
محسن . وكلكم مجيد فى مغناه ومذهيه . أما أنت يا أبا يحى 
فتضحك الدكلى بحسن صونك: , ومشاكلته للنفوس . وأماأنت 
يا أباعباد فنسيج وحدك بجودة تأليفك وحسن نظمك مع عذوبة 
غنالكِ , وأما أنت يا أبا عشمان فلك أولية هذا وفضيلته . وأما 
أنت يا با جعفر فمع الخلفاء تصلج » وأما أنت يا أبا الخطاب 
فلو قدمت أحدا على نفسى لقدمتك ٠‏ وأما أنت يامولى العبلات 
فلوبدات لقدمتك عليهم جميعا | ثم سألوها جميما أن تغنيهم لجنا 
كها غنوا ٠‏ ففتتهم بينا لابرىء القيس وأربعة أبيات لِذلنيئة 
د 


خيل مرا بي عل أم جندب 

أقض لبانات الفؤاد اَلعَدنة 
ليالى لاتبللى نصحية بيننا 

الباق حتنا بفتتار ترب 
مبتلة كأن اأنضاء حليها 

عل شادن بن صاحة متريب 
همال كاجواز الجراد ولؤلؤ 

من القلقئْ والكبيس الملوب 
إذا الحسم السواشون للشر بيننا 

تبلغ رس الحب غير المكذب! 


فكلهم أقروا ها وفضلوها »29 . 

وهذا كله : اتساع الوزن الواحد لأغراض القصيدة 
ال مختلفة » وثنوع موسيقى هذه الأغراض ٠‏ واستجابة هذا الوزن 
لمذاهب الملحنين وأدواتهم . وأصوات المغنين وإمكاناتهم ٠‏ 
وأذواق المستمعين وعواطفهم المتباينة ء يؤكد مانذهب إليه من 
قدرة هذه الأوزان على مواجهة عراطف الشعراء المتغيرة مواجهة 
موسيقية خصبة ومتغيرة أيضا . وذلك بخلق ألوان من الموسيقى 
الشعرية الواحدة » ها القدرة على إحداث تأثيرات 
متباينة فى قراء هذا الشعر ومستمعيه ». على نحو يجعل منها بحق 


آلات موسيقية مغتلفة الأنواع » مثل غيرها من الآلات الحقيقية » 
زف الشعراء عليها ليستخرجوا منبا ؛ كل حسب إمكاناته 
وقدراته على الخلق والإبداع , هذا التراث الذى لاينفد 
ولايتوقف عن التطور والتنوع , من الموسيقى الشعرية . كما 
يؤكد فى الوقت نفسه ء زيف هذه الآراء || بن الأوزان 
نفسها ومعانى القصائد وأغراضها . على نحو ما رأينا فى أقوال 
القدامى والمحدثين ؛ وهو زعم يبطله تنوع أغراض القصيدة 
واختلاف معانيها وتباين مواقف الشعراء النفسية فيها ء وصياغة 
هذا كله فى بحر واحد يتنظم القصيدة من أوها إلى آخرها - كي] 
رأينا . وليس هذا الذى نقوله شيئا جديدا على النقد الحديث 
حقا ؛ فقد ترد ٠‏ بصورة أو بأخرى , فى كتابات اثنين من كبار 
النقاد المعاصرين هما : الدكتور عبد القادر القط والدكتور عمز 
الدين إسماعيل ؛ فقد أدار الدكتور القط مناقشة خصبة حول 
الأوزان التى نظم فيها عمر بن أبى ربيعة أشعاره » وانتهى من 
خلال إحصاء طريف . إلى تأكيد هذه الحقيقة المزدوجة ٠‏ وهى 
أن عمر بن أبى ربيعة كان يؤثر فى نظم قصائده الغزلية البحور 
الطويلة على ماعداها من البحور القصيرة » وأن « الطويل » من 
أكثر البحور دورانا فى شعره*؟ ؛ وفى هذا مايهدم الفكرة الشائعة 
تمن إيثار عمر للبحور القصيرة ومجزوءات البحور الطويلة ٠‏ 
الفتتتلاحية هذا اللون من الأوزان ؛ دون غيرها , لصياغة 
القصائد العاطفية صياغة موسيقية ثلائم عواطف المحبين وأذواق 
الْهِْنَ"؟ كنا تفصم هذه الصلة النى يقيمها النقاد بين الأوزان 
والمعنى , والتى تهعل - كما رأينا - لكل وزن وظيفة بعيتها . 
وينتهى الدكتور عز الدين إسماعيل , من خلال مايسوقه من 
أمثلة كثيرة اتفقت أوزانها واختلفت موضوعاتها . اختارها 
اختيارا من الشعر القديم والحديث . إلى أن الأوزان فى صورها 
المجردة لاتحتمل أية دلالة عاطفية يمكن أن تحملها عليها ؛ وقد 
أيد رأيه بأمثلة أخرى من الشعر الذى تتفق موضوعاته وتختلف 
أوزانه » منها أن ابن الرومى . حين فقد ابنه » رثاه بفصيدة من 
البحر الطويل » عل حين عبرت السلكة عن فجيعتها بوفاة ابنها 
فى بحر قصير جدا . 

(6) ويسلمنا هذا المفهوم الذى انتهينا فيه إلى تعريف الأوزان 
بأنها ليست أكثر من آلات موسيقية يستطيع الشاعر المبدع أن 
يستخرج بالعزف عليها ألوانا متشوعة من الأنغام , تختلف 
وتتفاوت باختلاف قدزات الشعراء وتفاوت مراقفهم النفسية » 
إلى وصف هذا النظام الموسيقى وتحديد عناصره الأساسية » 
ورصد وسائل الشعراء فى تلوين أنغامه وتنويعها ليجعلوا منه فى 
كل قصيدة » بنله موسيقيا خاصا تنكامل جزئياته وتتالف عناصره 
للتعبير عن هذا الموقف أو ذاك . 

ويحق لى أن أقدم بين يدى هذه المحاولة تحفظا يتمثل فى أنها 


0 


ابراهيم عبد الرحين 


دراسة وصفية حالصة » تأسست على ملاحظات اللغويين 
والعروضيين القدامى والمحدثين من ناحية » وما استخلصناه من 
تحليلنا لبعض النماذج الشعرية القديمة من ناحية أخرى . وتظل 
نتائج هذه الدراسة . لذلك , محصورة فى إطارها الحقيقى , وهو 
أنها دراسة نظرية » لم تعتمد » بطريق مباشر على الأقل » على أية 
تجارب معملية أومقارنات لغوية سامية » إلا فى حدود ما |. 

بعض المصادر الحديثة » وهى على كل حال قليلة . ومن ثم 
فا هذه المحاولة من الوصف والتحديد ؛ سواء أصحت 
نتائجها أم لم تصح ٠‏ تتركز فى إلتدليل على وجود نظام موسيقى 
معقد للشعر القديم غير نظام الخليل العروضى ٠‏ لايقل فى رقيه 
وتنوعه وقدرته عل التطور المستمر ‏ عن مثيله فى أية لغة شعرية 
حدية ١‏ وأنه قد آن الوان لان خذ اللغويون العرب المحدثون 


التحليلات المعملية والمقارنات السامية ‏ 


ويعد الدكتور محمد مندور رائد أول محاولة عليمية لتحليل 
موسيقى الشعر العربى القديم ورصد مقومنائ) + حنِطريق 
سلسلة من التجارب المعملية الدقيقة التيلأقام بإجزائها ني مكيمل 
الاصوات بباريس فى آثناء وجوده فى فرنسا لَللراسة فق الفترة 


الواقعة مايين سنة 181٠‏ وسنة 1878 . وقد نَكرّاملخصا هذا 
البخث الذى لايزال مخطوطا إلى الوم لاعملة/كلية«الآداب: 
بجامعة الإسكندرية ( العدد الأول سنة 1447 ) . ثم عاد فاشار 
إلى النتائج التى توصل إليها فى مقالة له عن موسيقى الشعر العربي, 
نشرت مرتين : الأولى فى مجلة « الرسالة ٠‏ والثانية فى كتابه « فى 
الميزان الجديد » , وقد تأثر كثيرون بهذه الدراسة التى نشرت 
نتائجها ملخصة فى المجلتين المذكورئين ؛ ولكتهم صمتوا عن 
الإشارة إليها أوذكر اسم صاحبها . ومع ذلك فلم يضف أحد 
شيئا جديدا إلى النتائج النى توصل إليها الدكتور مندور . ذلك 
أنها ثمرة تجارب معملية , على عكس الآراء الأخمرى الت 
تأسست على فروض نظرية وجدلية , 

وتتألف هذه النظرية الصونية فى تفسير الشعر العربي القديم 
من جزئين : الأول : خاص بوصف «عروض الخليل » ؛ 
ويذهب فيه إلى أن « الخليل قد وضح حقيقة أساسية فى الشعر 
العري لانستطيع أن نغفلها » وهى انقسام كل بيت إلى تفاعيل 
متساوية » كيا هو الحال فى الرجز والهزج وغيرهما ؛ وتفاعيل 
متجاوبة . ( التفعيل الأول يساوى الشالث » والثان يساوى 
الرابع ) كيا هو الحال فى الطويل والبسيط وغيرهما » . وهو يرى 
أن عيب هذا العروض يتركز فى أن الخليل لم يكتشف الوحدة 
الصوتية التى يتألف منها الكلام » وهى « المقطع » ؛ وذلك 
لسبيين : أحدهما عدم كتابة الحروف الصائئة القصيرة التى 


ناا 


نميها حركات ( القتح والضم والكسر) فى صلب الكتابة 
العربية » فى الوقت الذى نكتب الطويل منها ( الألف والواو 
والياء ) . ومن ثم لم يفطن الخليل « إلى أن الحروف الصائتة 
القصيرة تكون مع الحرف الصائت الذى توضع فوقه كحركة » 
مقطعا تاما مستقلا » . والسبب الثانى » أن اللغة العربية ٠‏ مثل 
غيرها من اللغات السامية » تغلب فيها الحروف الصامتة . مما 
جمل الخليل يظن أن التتابع إنمايقعف الحركات 
والسكنات . . . . . » . وينتهى إل القول بأن قصور عروض 
الخليل لاينبغى أن يحجب عنا الحقيقة اللغوية التى تصدق على 
كل اللغات » وهى أن « المقطع » الصو هر وحدة الكلام 
ويخلص الجزء الثن لوصف النظام الموسيقى للشعر القدي 
الذى يراه نظاما معقدا يعتمد على أساسين هما : ١‏ | 
0 . وه الكم ‏ هنا ليس كم المقاطع ولكنه « كم 
ذلك أن المقاطع تتعرض » بسبب مايدخل عليها 
1 للنقص ؛ الأمر الذى يستحيل معه تحفق 
:هذا الأساس الكمى بصورة صوتية صحيحة . 

ويتحفق الاساس الأول لموسيقى الشعر وهوه الكم » من 
خلال وحدات زمنية متساوية أو متجاوبة . هى التفاعيل . 
وتتكون التفاعيل من أربعة أنواع من المقاطع الصونية فى اللغة 
العربية هى : 

١‏ - مقطع قصير مفتوح ؛ ويتكون من حرف صامت 
وحرف صائت طويل ( ألف أو واو أوياء - حروف اللين ) مثل 
«كاء فى كلمة كانت . 

- مقطع طويل مزدوج - ويتكون من حرف صامت ٠‏ 
وحرفين صائتين مثل : بي » فى بيت . 

7 - مقطع مغلق ؛ ويتكون :من حرف صامت 
حركة فحرف صامت آخر مثل : « قن » فى بيشن ( بالتنوين  )‏ 


والحرف الصائت فى هذا المقطع قصيردايا فى اللغة العربية » 
وليس له استثناء إلا فى حالات محددة ؛ أهمها حالات الوفف على 
الاسم التو مثل : « نار» ٠‏ وكذلك الوقف فى حالتى التثنية 
والجمع مثل : محمدان , وحمدون . ومن هذه الحالات من 
الوقف يخرج المقطع الرابع وهو : 

(؛) مقطع طويل مغلق حرفه الصاثت طويل ؛ مشل 
ونارءء وودان» وودونء ف المثنى والجمع لكلمة 
وعد . 

أما الأساس الثائى , وهوه الإيقاع » سطالة7 فينتج مما يسميه 
الدكتور مندور بتردد ه الارتكاز» ؛ ويعنى به الضغط الذى بقع 


عل المقاطع » ويعود على مسافات زمنية حددة الننسب ء وعل 
سلامته تقوم سلامة الوزن ء وهو ما يعرف فى كتابات اللغويين 
العرب المحدثين ب « النبر» . 

وقد قم الدكترر مندور » لتحديد مواضع الارتكاز عمل 
المقاطع الصوتية فى البناء الموسيقى للشعر ء بتحليل ثلاثة من 
البحور الشعرية , اثنان منها من البحور متجاوبة التفاعيل 
( الأول يساوى الثالث . والثان يساوى الرابع ) هما : الطويل 
والوافر » والثالث وهو البسيط » من البحور متساوية التفاعيل . 
وقد انتهى إلى استخلاص التتائج الآتية : 

أولا :أن التفاعيل المزحفة قد ساوى كمها فى النطق كم 
التفاعيل الصحيحة م بل زاد عليها فى بعض الأحيان . كيا أن 
فروقا واضحة فى الكم قد ظهرت بين التفاعيل المنساوية . وهو 
بفسر ذلك ( المساواة والزيادة ) بعمليات التعويض التى نقوم بها 
عند قراءة الشععر بطر, وهو تعويض يحدث بطرق 
مختلفة : منها تطويل حرف صائت بشرط ألا ينتج عن ذلك لبس 
يق من قلب احرف القصير بطبيعته اللغوية إلى حرف طويل » 
ومنها من النطق فى حرف صامت متماد . . . ومنها الصيبتا بعد 
لفظ أوعند حرف آنى كحرف الانفجار . ومعا كيان 
الزحافات والعلل لا تغيرشيئا فى كم التفاعيل عند النطق ؟ وى 
للك لا تكسر الوزن . 

ثانياً : أن الارتكاز لا يقع إلا على مقطع طول تإذ كاك" 
التفعيل قصيراً ( مثل فعولن ) وقع عليه ارتكاز واحد » ومكانه 
المقطع الثئنى منه . وأما التفعيل الكبير ( مثل مفاعيلن ) فيقع 
عليه ارتكازان : أحدهما أساسى عل المقطع الثان , والآخر 
ثانوى عل المقطع الآخير . 


.توصل إليها الدكتور إبراهيم 
نتائج فى شئ» إلا فيها يتصل بمصدر 
المقاطع ومكان وقوع النبر عليها ؛ فبينم! يتخذ مندور من التفعيل 
فى الوزن مصدراً للمقاطع الصوتية التى يقع عليها الارتكاز » 
القاطع » ويوقع الثبر 
عل مقاطعها بترتيب عكسى ٠‏ بعل مها مقليسن م دقيقة ؛ 
ذلك أنه لا وجود للكلمات فى الوزن الشعرى ء لا: إل 
مقاطع صصوة تتداخل فيه الكلمات بعضها مع بعض 
تداخلاً صوتيا تفقد فيه كل كلمة وجودها الصوق المستقل ؛ ومن 
لم فإن تحديد النبر على مقاطعها فى هذه الصورة المستقلة يعن 
د خلعها » من هذا البناء الصوق المترابط . 
(4) ولكن هذه المحاولة الخصبة . على الرغم من جدتها 
واعتمادها على وسائل معملية حديثة ‏ لا تقدم لنا وصفاً صوتاً 
دقيقاً وكاملاً إلا لوجه واحد من موسيقى الشعر العري القديم » 


أسر هذه ه السيمترية » ا متمثلة فى 
0 


التى جاءت فيه ليدة ذوق فردى » ولكنها بنيت فى إطار هذا 
الذوق الفردى نفسه بناء ليأخاصاً ٠‏ نحوياوبلاغا ١‏ يمل 


الئل الإعجازء 000 0 البلاغة 0 اللذين بؤلفان 
بمباحثها المتنوعة , وتحليلاته) الخصبة , نظرية متكاملة فى 
النظم ٠‏ تجمع فى صيغتها || سائر الأبنية النحوية 
واللغوية والبيانية والصرفية فى النص الذى يدرسه » تلك النى 
تؤلف بتكاملها هذا الانسجام الصوق الذى اصطلحنا عل 
تسميته ب « الموسيقى الداخلية » . ومن ثم فإن أية متابعة واعبة 
لتجميع هله اللاحظات رتصينها ف كل » عام من شاما أن 
مغاليق هذا النظام الصوق الذى يجمع بين الإيقاع والكم ٠.‏ 
عن أسراره , وهوعمل مختاج إلى دراسة مستقلة لا أظن 
أننا قادرون عليها الأن . 
وينيغى آن تتخل أية محاولة لرصد أصول « الموسيقى 
آلدَأخَليْة » للشعر القديم والحديث عن سائر الظواهر الصوئية 
الأخرى التى تحدثها القراءات المختلفة ( أى الطرائق الفردية فى 
إنشاد الشعر ) : وما ينطوى فيها من ترنيم وتجويد وتنويع فى غناء 
لالع لسر لاف ؛ فهى وليدة لهجات وأذواق خاصة 


إلافى ضوء قانون التطور م الذى يمكم اللغات 1 
بنا إلى ملاحظة 


من طبيعة الوزن الذى يروق للشاعر : لسبب أو لآخر . أن ينظم 
فيه قصيدته , بتفاعيله المتجاوبة أو المنساوية . وهذا الإطار 


الصوق من أوضح العناصر الموسيقية فى القصيدة , وأكثرها 
دورانا فى كتابات النقاد » مع أنه ليس أهم هذه العناصر كما 
سوف نرى . ويحتاج هذا الإطار الوزن » لكى يؤدى وظيفته » 
إلى أن يملا الشاعر أدراجه من التفاعيل المختلفة بعناصر لغوية 
يشكل من خلاها مضمون قصيدته . 

وينشا من هذه العناصر اللغوية التى يتخيرها الشاعر تخيرً ٠‏ 
الإطار الثئنى الذى يتمثل فى النظام الصوق الخاص للوحدات 
اللغوية والنحوية والصرفية والأسلوبية ٠‏ تلك التى يؤلف منها 


نا 


من لالز الي القديم 


بناء القصيدة اللغوى . وهو بناء يختلف من شاعر إلى آخر., 
لاختلاف طبيعة التشكيل الصوق لمذه الوحدات اللغوية 
نفسها ١‏ و اوت قدرات الشعراء , واختلاف أذواقهم » وتتوع 


معاجمهم اللغوية . 
ومن الواضح أن كلا من هذين الإطارين يحرص عل تثبيت 
نسو راط 1 رد 


ماهيته الموسيقية أو اللغوية بفساد تشكيله الصوق ؛ وهذا هو 
معنى قولنا إن القصيدة القديمة محكومة . من الناحية الصونية » 
بإطارين يتنازعان موسيقاها : إطار الوزن ( أوالبحر 
العروضى ) . وإطار الوحدات اللغوية بتشكيلاتها الصوتية 
الخاصة . ومهمة الشاعر الحق ٠‏ أو فلنقل عبقريته . موكولة إلى 
قدرته على « مصالحة » هذين الإطارين بما يقيمه من علاقات 
ووشائج فنية خاصة بينهها . تتيح لكل منهما المحافظة على 


بناء « الشخصية الموسيق 
ناحية أخرى . أما : 
المصالحة الصوتية » لعدم قدرنه على خلق علاقاك وليف 
وشائج , فإن ذلك يعنى هزمة أحد الإطارين ,«'الوزنءالعرلض) 
أو التشكيل اللغوى . الأمر الذى يضطر الشاعرً إل التسليم 
بواحد من شيئين : سلامة الوزن , أو ص“ التوعتدات 
اللغوية » وهو ما يسميه اللغويون بك تور #السمرية و 
وقد كثرث هذه الضرورات فى قصائد الشعرٌ القديم كثرَة وآضتحة 
حملت ابن عصفور على القول بأن « الشعر نفسه ضرورة » , كما 
حملت ابن جنى على اعتبارها رياضة عقلية تعكس قدرة الشعراء 
على التصرف فى اللغة أكثر مما تعكس ضعفهم وعجزهم عن تمثل 
قواعدها , على نحو يجعل منها نوعاً ما من التطور التحوى 
واللغوى والعروضى الذى يتحول , لكثرته واطراد وروده فى 
قصائد الشعر , بمرور الزمن ٠‏ إلى صيغ « صحيحة » تفرض 
نفسها عل النظام اللغوى والموسيقى ٠‏ وبذلك يصبح التحريف 
اللغوى فى الشعر من وسائل التطور اللغوى الكثيرة » تلك التى, 
تطرد فى جميع اللغات بلا استثناء . ولعل فى هذا ما يفسر صمت 
سيبويه عن ذكر لفظ ه الضرورة ؛ فى مواضعها المختلفة فى 
« الكتاب » , وافتراضه أن الشعراء لا يضطرون لشىء إلا وهم 
يحاولون به وجها . وهو تفسير للضرورة الشعرية قد غلب على 
آراء النحاة الآخرين الذين يرون « أن الضرورة لابد أن تكون إما 
رجوعا إلى أصل غير مستعمل » أو تشبيها بجائز » . 

وبصرف النظر عن اختلاف آراء القدامى حول قبول 
الضروات الشعرية أو رفضها . فإن الذى يبمنا إثباته هنا أنها 
وليدة هذا « التنازع» المستمر فى القصيدة الشعرية بين هذين 
الإطارين الصوتيين . ونريد الآن أن ندخل إلى عالم الشاعر الفنى 
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كا تشخصه هذه المحاولات من المصا حة الصوتية لتكشف » قدر 
ما تسعفنا به قدرتنا وخيرتنا »ء عن بعض الوسائل التى كان 
الشاعر القديم يخلق بها وشائج , ويقيم علاقات بين 
البحور الشعرية وأبنية الوحدات اللغوية على اختلاة 
ونختار من هذه الوسائل المتنوعة اثنين من العناصر تكثر الإشارة 
إليهما فى كتابات القدامى والمحدثين عن موسيقى الشعر العرى » 
القديم: والحديث , هما : 

التكرار وما يتصل به من التقطيع الصوق . وأصوات اللين . 

(1) وعلى الرغم من أن التكرار منبع « الإيقاع » فى موسيقى 
الشعر ؛ فقد اتخذ النقاد المحدثون من وروده فى مقاييس الخليل 
العروضية ٠‏ موضوعاً للهجوم على موسيقى الشغر العرى 
القديم » ووصفها د بالسيمترية » والرتابة والعجز عن استيعاب 
أحاسيس الشعراء وعواطفهم المتنوعة . على نح ما رأينا فيه 
نقلناه من نصوص نقدية , ونتساءل : هل كان التكرار كذلك ؟ 

ونحتاج , للإجابة عن هذا التساؤل ٠»‏ إلى أن نفرق بين 
: من التكرار يخلط بينهها النقاد خلطاً ورطهم , فيها تعتقد » 
فى هذه الأحكام الفنية الظالمة التى وصفوا بها موسيقى الشعر 
القديم ؛ هما التكرار الصوق الذى يمققه الشعراء بانتقاء 
المفردات واستخدام الابنية اللغوية المختلفة استخداماً خاصاً , 
والتكرار العروضى الذى ينشأ من طبيعة البناء الصوق للأوزان 
آلنى تنحل إلى د تفاعيل » . والتفاعيل التى تنحل إلى ٠‏ مقاطع 
صونية » . 

ومن المعروف أن لكل لغة نظاماً صوتياً خاصاً فى اشتفاقاتها » 
ولكن اللغات جميعاً على اختلاف أبنيتها ونباين خصائصها » 
تنشابه أنظمتها الصوتية فى خاصية بعينها ٠‏ هى التكرار ! ومعنى 
ذلك أن اللغة العربية وشعرها ليسا بدعاً فى هذه الظاهرة الصوئية 
دون غيرهما من اللغات والاشعار الأخرى . ومن التعسف أن 
نخلع على موسيقى هذا الشعر خصائص صورنية بمقابيس أر 
أدوات قاصرة ٠‏ ابتدعناها ابتداعاً لتعاوننا على وصفها والكشف 
عن مقوماتها . ونسارع فنقرر, دون الدخخول فى تفاصيل 
دقيقة , أن مراجعة النظام الصرف فى اللغة العربية » تطلعنا على 
هذه الحقيقة اللغوية » وهى أنها تتألف من مجموعة م 
« الأصول الشابتة » المبهمة , فى شكل كلمات مبنية من 
« الصوامت » وحذها , يعبر كل أصل منها عن معنى عام » 
تخرج منه فى إطار هذا المعنى العام نفسه . مشتقات تعبر عن 
حالات غتلفة من الاستعمال . وفى عبارة أوضح . إن هذا 
« الأصل » « ذه واقع لغرى حقيقى مكون من : «دال» , هر 
مجموعة صوامت معينة . ومدلول : هو الفكرة العامة ا مرتبطة 
بهذه المجموعة من الصوامت 06© . 7 


ويعنينا هنا دون أى شىء آخر ء أن نتعرف طريقة اللغة فى 
استنبات هذا الفيض من المشتقات من هذا الاصل الشابت 
أوذاك . ويظهر لنا من استقراءات اللغويين أن هذه الأصول 
المبنية من الصوامت وحدها . تتؤزع فى ثلاثة أنواع يومىء 
وجودها إلى حقيقة تاريخية وتطورية بعينها 


ئنائية » وهى التى نتألف من صامتين » وعددها فى 
قلة ملحوظة , فلا تزيد فى عددها « على سبع 
وثلاثين كلمة هى ذاتها أصرها » ؛ وأصول ثلائية الصوامت » 
وتشكل الجانب الأكبر من المفردات اللغوية . أما النوع الثالث » 
فهو أصول رباعية الصوامت ؛ وعلى كثرة ما تسجله المعاجم 
منها » فإن ما يرد منها فى النصوص العربية القديمة قليل جداً . 

فالقرآن الكريم » مثلا لم يستخدم من الأصول الرباعية سوى 
وخسة عشر أصلا .. . فى مقابل أصلاً ثلائياً» , 

والحقيقة التاريخية والتطورية التى قلنا إن هذه الأصول تعكسها ٠‏ 
اتتمثل فى أن اللغة العربية قد مرت عبر تاريخها الطوبل بثلاث 
2 الأولى بدائية ٠‏ كانت أصول اللغة فقا صلا 
.متطورة ؛ وقد غلبت فيها الأصولا الثلائية عل 
0 عليها أوكادت ؛ أما المرحلة الثألثة.فهى تلك. 
التى لاتزال تعيشها اللغة العربية ء وهى مرجلة,أخذت الْأصَوْلَ 
الرباعية فيها تتسلل إليها ولكنها لم تسنطع تعد ْلَب ك0 
الأصول الثلاثية التى استقرت فيها منذ وقت طويل مضى . 


وبصرف النظر عن صحة هذا الاستنتاج أوعدم صحته , 
فإن مقارنة هذه الأصول بعضها يبعض من ناحية , ومقارنة 
مشنقات كل أصل منها بهذا الأصل نفسه من ناحية أخرى . 
تسلمنا إلى حقيقة أن الانتقال من الثنائى إلى الشلاثى ٠‏ ومن 
الثلاثى إلى الرباعى . واستنبات هذه الصيغ الاشتفاقية 


الكثيرة » فد فق يفضل ما يعرف به الات الداخلية ف 


« التكرار » الذى تخلقه بوسائل مباشرة أحيائ 
وتكرار صوامت الأصل ؛ ووسائل غير مباشرة أحيا 
هى الإلصاق ( السوابن واللواحق ) والمصوتات ( أى أصوات 
اللين ) ؛ وهو تكرار مركب يقع أحياناً فى بنية الصيفة الاسمية 
أو الفعلية ذاتها » ٠‏ كما يقع فى كل الأحيان . بين مشتفات الأصل 
الواحد جميعها . ومعنى هذا كله أن التكرار» من الظواهر 
الأساسية فى اللغة ا ار ان لسرن 
أو استنبات المشتقات » ولا نظن أن الشاعر القديم كان يستطيع 

راط اليه لد ا 3 
العربية إلى غيرها من اللغات ! وعلى العكس فقد نجح فى أن 
يخلق من هذا « التكرار» تنوعاً موسيقياً بديعاً ٠‏ يعلو على هذه 


براهيم عيد الرحين 


الرتابة التى تصاحب التكرار عادة . وقنارىء الشعر الجاهل 
بخاصة والقديم بعامة : يلاحظ أن الشعراء كانوا يحرصون على 
كسر حدة هذا التكرار الذى يفرضه عليهم بحر القصيدة وأبنيتها 
اللغوية » بخلق صيغة أخرى مركبة ة أوضح . فإن 
هؤلاء الشعراء عمدرا إلى إبطال رناب التكرار 


الأخخرى ؛ ما بصح أن نسميه ٠‏ طباقاً صوتياً» من ناحية أخرى 

وقد حقق الشاعر القديم هذا ٠‏ التكرار الصوق ٠‏ المركب فى 
أشكال ثلاثة : أوها تكرار حروف بعينها فى كل بيت شعرى عل 
حدة , وثانيها تكرار كلمات يتخيرها الشاعر تخيراً صوتياً 
خاصاً ؛ ويتمثل الشكل الثالث لهذا « التكرار المركب ؛فى توالى 
حركات تتفق أو تختلف مع حركة القافية والروى . وكان الشعراء 
كثيرا ما يجمعون بين شكل أو أكثر من أشكال هذا التكرار 
الصوق فى البيت الشعرى الواحد , وبذلك تحقق هم خلق 
صيغة صوتية مركبة » أبطلوا فيها التكرار بتكرار آخر كا قلنا ! 


(؟) وتلعب «الصوائت» أو «واصوات اللين» فى إثسراء 
موستيقى الشعر الجاهل وتنويعها دورا لا يقل فى أهميته وأثره عن 
دورها فى اشتقاق الأبنية الاسمية والفعلية عل نحوما رأينا ؛ وهو 
دور نستطيع أن نتبينه من طريقة الأعشى فى استخدام هذه 


الاصوات ؛ فقد كان من أكثر الشعراء القدامى اعتمادا عليهانى 
تنويع موسيقاه : وتخليصها من هذه الرتابة الصوئية الى قلنا إنبا 
فرضت عل قصائد الشعر القديم فرضسا . 


ويعود اختيارنا للأعشى إلى حقيقة أنه من أكثر الشعراء عناية 
بتعقيد الموسيقى فى أشعاره , وأرهفهم إحساسا بوقعها . 
وأقدرهم على توثيق الصلة بينها وبين معانيه ومواقفه النفسية 
المختلفة فى قصائده . وقد عرف عنه القدامى ذلك فلقبوه 
ناجة العرب» ٠‏ وقالوا أنه سمى بذلك لذكره «الصنج» فى 


ومستجيب لصوت الصّنج تسمعه 
إذا ترججع فيهالقينةالفضل 


أنشد شعره . أن آخر ينشد معه© . وبصرف النظر عن صحة 
هذه الآراء فى تفسير لقب الأعشى أو عدم صحتها ٠‏ فإننا أمام 
بعينها ‏ هى أن شعر الأعشى قد عرف بين القدماء 
بخاصية صوتية ملتهم على تقديمه على غيره من شعرام 


ينا 


ابراهيم عبد الرحمن 


الجاهلية » هى تلك العذوية الموسيقية التى تخيل لقارىء شعره أن 
آخر بنشد معه . ولعل فى هذه العذوبة ما يشى بصلة ما بين 
موسيقى الاعشى وفتنته بأصوات اللين فى أشعاره ؛ فليس عبثا 
أن ينسب القدماء إلى الأعشى معرفته بالغناء » وحترصه على 
غشيان تجالسه . وإكثاره من أصوات اللين فى قصائده . 


وتتحصر أصوات اللين فى نوعين من الاصوات : الأدلى * 
القصيرة ؛ وتنشا من ثلاث حركات هى : الضمة 
؛ والثائية , أصوات اللين الطويلة ؛ وتنشأ من 
ثلاثة حروف هى ألف المد , وياء المد » وواو المكد . 


ومن الواضح أن الفرق بين هذه ا حركات وتلك الحروف ليس 
سوى فرق كمى ؛ ذلك أن ألف المد ليست سوى فتحة طويلة ٠»‏ 
وواو المد ضسمة طويلة » وياء المد هى كذلك كسرة طويلة » وف 
ذلك يقول ابن جنى (سر صناعة الإعراب : 18) : 


«اعلم أن الحركات أبعاض لحروف المد واللين.وفى 7 
الآلف والواو والياء ؛ فك أن هذه الحروفظ ثلآبكلي 
فكذلك الحركات ثلاث ؛ وهى : الفتحة والكشرة 
والضمة , وقد كان متقدمو النحاة رهم الله تماق 


يسمون الفتحة الألف || «وآلكتيرةالبتتاء 
الصغيرة » والضمة الواو الصغيرة , وقد كآنوا فى ذلك 


عل طريقة مستقيمة . ألا ترى أن الألف والياء والواو 
اللواق هن حروف توامٌ كوامل , قد تجدهنّ فى بعض 
الأحوال أطول وأتمّ منبن فى بعض ٠‏ وذلك إذا وقعت 
بعدهن الهمزة والحرف المدغم نحو : يشاء؛ دابة » 
وهن فى كلا الموضعين يسمين حروفا كوامل . فإذا جاز 
ذلك فليست تسمية الحركات حروفا صغارا بأبعد فى 
القياس منه . ويدلك على أن الحركات أبعاض لمذه 
الحروف أنك متى أشبعت واحدة منبن حدث بعدها 
الحرف الذى هى بعضه» . 


وفى كلام ابن جنى ما يدل على وعيه المبكر بتلك الحقيقة 
الصوتية التى أثبتتها المعامل اللغوية الحديثة » وهى أن أصوات 
اللين . الطويلة والقصيرة » ليس هافى ذاتها طول (زمن) صوق 
محدد , ولكن أطواها || 0 
البناء الصرق للمفردات 
هذه المفردات فى السياق اللغوى الذى تدخل فى تأليفه من ناحية 
أخرى . وقد كان هذه الخاصية الصوتية التى تميز «أصوات اللين» 
من غيرها من أصوات اللخة الأخرى ٠‏ أثره وأضميته فى موسيقى 
الشعر القديم ؛ فقد استغلها الشعراء القدامى استغلالا وأسعا - 


لبا 


فى تنويع موسيقى قصائدهم , والملاءمة بينها وبين مواقفهم 
الشعورية امتغيرة » وما ينشأ عنها من معان وصور . وف 
اختصار , إن الشعراء القدامى قد وظفوا أصوات اللي توظيفا 
فنيا خاصا بجعل من البناء الصوق والموضوعى والشكل لكل 
قصيدة وحدة متكاملة ذات خصائص فنية وصونية جديدة . 
وتعلنا ندرك الآن أن دخول «أصوات اللين» فى بناء التفاعييل 
العروضية قد جعل منها أبنية" صوتية معقدة ومتجددة ؛ ف 
اللحركة والسكون اللذين يدخلان فى بناء 
لافى ذاتها ولافى مواقعها من أبيات القصيدة وأغراضها المختلفة 
كيا قلنا . 


ولا يتسع المجال هنا لدراسة هذه الظاهرة الصوتية » ظاهرة 
أصوات اللين » دراسة تجريبية معملية تكشف عن دورها فى 
تنويع موسيقى الشعر الفديم . ومن ثم فسوف نكتفى بتقديم 
دراسة وصفية لثلاث مقطوعات من شعر شاعر جاهل كان مولما 
باستغلال أصوات اللين فى بناء موسيقى أشعاره ولعا همل القدماء 
عل تلقيبه بصناجة العرب , هو الأعشى 27 ؛ فيروى أبو الفرج 
عن يونس قوله ء حين سثل : من أشعر الناس ٠‏ أنه قال : لا. 
أومىء إلى رجل بعينه , ولكنى أقول : امرؤ ا لفيس إذا غضب » 
والتابغة إذا رهب , وزهير إذا رغب , والأعشى إذا طرب » ! 
كما يقول عنه ابن رشيق ٠‏ إنه يخيل للمرء إذا أنشد شعره أن آخر 
ينشد معه | 


وندخل إلى هذا الوصف مملاحظتين عامتين على موسيقى 
الاعشى كبا تشخصها أشعاره النى صحت نسبتها إليه ؛ هما أنه 
قد انصرف ء فى أكثر قصائده » إلى العناية بصوت بعينه من 
أصوات اللين » هو « ألف المد » أو الفتحة الطويلة كما يسميها 
القدماء » كيا حرص فى كثير من قصائد المديح والحجاء على إيثار 
القراق المطلقة التى كان يمطها مطا, والربط بينها وين وأاف 
المد » ربطا خاصا . ومعنى ذلك إذا صح ما نذهب إليه من 
الوصف والاستنتاج ٠‏ أن الأعشى كان يقيم صلة صوتية بين 
معان شعره وموسيقاه ؛ وأن هذه الصلة قد أثمرت ‏ كبا تدل 
أشعاره » نوعين من الموسيقى : بطيئة وسريعة , كان يوظف كل 
نوع منها فى موضرعات ومواقف معيثة . ولعل فى هذه الأبيات 
التى نجتزئها من قصيدة له طويلة فى المديح » يصف فيها ولعه 
بشرب الخمر وأثرها فى نفسه » ويصف أحد مجالسها النى كان 
يكثر من حضورها : ما يشخص هذه الصيفة الموسيقية الخاصة 


' بشعر الأعشى ء المتمثلة فى إيثار القوافى المطلقة وألف امد » 


وخلق غط بعينه من الأنغام الموسيقية الببطيئة التى تحمل إلى 
القارىء ولع الأعشى بالخمر وتذوقه لتمة شربها ولعا وتذوقا 
خاصين : 


اجدّك لم تغتمض ليلة فترقدها مع رادها 


وأنبض مختلط بالكرا عملايتضطى لإنقاذهماء 
أتان يؤامرنى فى الشمسو لليلاء فقلت له : غادها ! 
أرحنا نباكر جد الصبو اح »ء قبل النفوس وحَسّادها ؛ 
0 إلى جونة عند حدادها» 


ف ء أزيرق آمن إكسادها ! 
بأدماء فى حبل مقتادها ؛ 


وليست بعدل لأندادها ! 
فلما رأى حضر مُهادهاء 
شار سب اننا د تسكتنا بعد إرعادها 


كمينا تكشف عن حمرة 

وفد مضى الاعشى يصف . فى أبيات القصيدة الأخرى » 
متعته بشرب الخمر ؛ وهى متعة ينقلها إلينا ويؤكدها من خلال 
نوع بعينه من ٠‏ البطء » اسذى يشيعه فى موسيقى الأبياتٍ 
فيفرض عل قارئها أن يتمهل فى قراءة كلماتها تمهلا شديذا يكاذا 
يقف عند كل كلمة , بل عند كل حرف من حروفها ورك 2 
حركاتها » وكانه يتذوق الكلمات والحروف نذوقا . وواضح أن" 
هذا البطء الموسيقى قد تحقن بفضل مطه للحركات بَعَمل«ألفن 
المد » أطول أصوات اللين , التى راح ينثرها فى الأبيات نثرا , 
واقتران هذه الاصوات الليئة بالقوا المطلقة . 


إذا صرحت بعد إزبادها ! 


ن نترك هذه المقطوعة إلى غيرها من شعر الأعشى فسوف 
نلاحظ أنه كبا كان د يطيل » فى أصوات اللين أو ه يمطها» مطا 
يحفق له بطنا خخاصا فى موسيقى قصائده . فإنه كان ٠‏ بقصر » من 
عل الأمتواتا تدنها يجفا ها خط زيما ون الرسيفي ؟ وو 
فى هذا كله : مط أصوات اللين وتقصيرها , إنما يلاثم بين 
الموسيقى والمعانى ٠‏ أو بين الأصوات والكلمات ملاءمة كانت 
نعينه عل توفير جو موسيقى خاص يصاحب قصائده » ويمهد 
لتفهم معانيه وتذوقها . ونقف - لإيضاح هذه الظاهرة - عند 
أبيات نجتزئها من قصيدتين نظمهها فى وزن واحد هو 
بحر « البسيط » » وحشد فيهما أصوات اللين حشدا » ولكن 


موسيقاهما . على الرغم من ذلك . قد اختلفت فى كل قصيدة 
عنها فى الأخرى , بطثا وإسراعا . 

فأما الأولى فنختار منها هذه 
و هريرة إن الركب مرتحلء 


وهل تسطيسق وداعا أيها امول 
غراءٌ. فرعا . مصقول عوارضهاء 


تمشى الهوينا كما يمثى الرّجى الوحل ؛ 


عن سرك هدمر فتن فتنيم 


كان مشيّتها من بيت جارتهاءر 
مر السحاية, لاريث ولا عجل! 


وقد غدرتٌ إلى الحانوت يتبعنى 

شاوء مُثِل؛ شلولر » شلشل. شول؛ 
فى فتية كسيوف المند قد علموا 

| أن هالك كل من يَْنَى » وينتعلء, 
نازمتهم نْب الريحان؛ متكثاء 

وقهوة مزة راروقها خحضل! 
لا يستفيقون منهاوهى راهئة 

إلا بهاتء وإن عَلُوا وإن نملواء 
يسعى بها ذو زجاجات له نطف» 

مقلص أسفل السريال معدمل! 
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إلا تريمم نب قينا اللتفل: 


مكِن]كل ذلك يوم قدلموت بهء 
وفى التجارب طول اللهر والمزل 


ويقول فى الأخرى : 
نام الحل» وبتالليلمرتفقا 

أرعى التنجوم . عميدا مثبتاأرقا 
أسهو فَمّى ودائى فنهى تسهرن 

بانت بقلبى . وأمسى عندها غلقا! 
ياليتها وجدث ب ما وجدتُ بها 

وكان حبٌ ووجدٌ دام فانفقا 
لاشىء ينفعنى من دون رؤيتها 

هسل يشتفى وام مالم يصب رهقا ؟! 
صانت فؤادى بعيئ مغزل خذلت 

ترعى أعَن ؛ غضيضا طرئُه , خحرقا! 


كأنها در زهرلك أخحرجها 
غواصٌ دارين » يخشى دونها الغرقا 
قد رامها حججامذطرٌ شاريه 

حتى تسعسع يرجوها وقد خفقا 
لا النفسٌ توئهمنهافيتركها 

وقد رأى الرغب رأى العين فاحترقسا 
ومارد من غواة الجن يحرسها 


فوتيقة, مستعددونها ترقا! 


لعا 


ليست له غفلة عنهاء يطيفا ها 
يخشى عليها مرَى السارين والسرقا 
حسرصا عليها ! لوان التفس طاوعها 
منه الفمير لبالى اليوم أوغرقا! 
وتعكس أبيات المقطوعة الأولى موقفا خاصا للشاعر يتمثل فى 
إقباله على الحياة إقبالا يشخصه بوسيلتين : الإلحاح فى وصف 
مغامراته العاطفية , والإدلال على صاحبته بكثرة من عرفهن من 
النساء ؛ والإسراف فى وصف ولعه بالخمر بوصف مجلس من 
مجالسها , التى كان يكثر هو وأصحابه من ؛ وكأنه بذلك 
يتخل من المرأة والخمر رمزين يعادل بها موقفه من الحياة . ويهمنا 
من هذه الأبيات » حرص الشاعر على الملاءمة بين الموسيقى 
والمعاى . أو فلنقل حرصه على الملاءمة بين الصخب وا 
والبحث الدائب عن المتعة , تلك التى كان لا يريد أن 
شىء منها » وبين موسيقى قصيدته ؛ فعل الرغم من أنه أذ 
ينثر فيها أصوات اللين نثرا » فقد استطاع تقصِي هد الاصوات 
الطويلة والملاءمة بينها وين اللمو النفسى .الذي إِحل دب فى 
القصيدة جميعاء جو اللهفة والمتعة . وقد حقق) ذلك بالحرضص 
على ألا يمد روى قوافيه | اعتاد أن بفعلق قصتايده الأخرى ٠‏ 
حتى لا بعطى لقارىء هذا الشع كرس التمهل عند إلقافية قبل, 
أن يستائف قراءة البيت التالى » أو قل قد أزَالَ من ريق القارى» 
المحطات » التى كانت تضطره إلى التوقف عندها» 
والتمهل فى اجتيازها ؛ وهو تمهل رأيناه يسرى , بفضل هذه 
القوافى , فى أبياتِ هذه القصيدة جميعا . 


وعل العكس من ذلك , فإن موسيقى المقطوعة الثانية تتصف 
بالبطء الشديد ؛ ذلك أننا أمام أمرين يضفيان عليها جوا نفسيا 
يزينا : أحدهما , هذه الصورة التى يرسمها لصاحبته » صورة 
المرأة الممنعة التى يحميها أهلها » ويوكلون بها ماردا من ؛ غواة 


الهوامش : 


(1) لا نستطيع هنا أن نتبع هذه الكتابات » سواء فى العربية أوفى اللغات 
الأجنبية , لكثرتها وتنوعهاء ولكنا نكتفى بالإحالة على هذه 
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الجن بحرسها » ؛ وهو مارد كما نفهم من أبيات القصيدة ٠‏ قد 

حال بينه وبينها » بحيث استحالت , بسبب ذلك ٠‏ إلى أمل 

بعيد المتال » يتطلع الشاعر إلى الفوز به دون جدوى 1 
والآخر» هو حبه العظيم هذه المرأة النى و غلقت قلبه » 


وأعجزته عن افتكاكه متها ؛ إلى آخر هذه المعانى التى راح يرددها 
فى هذه الأبيات وغيرها من أبيات القصيدة الأخرى . 


والمهم أن هذا البطء الموسيقى قد تحقق للقصيد: بالوسائل 
اللغوية نفسها التى رايناه يستغلها فى خلق موسيقاه ذات الإيقاع 
السريع المشوالى فى مقطوعته الأولى ؛ أعنى أضرات اللين ٠‏ 
ود الألف الطويلة » من بينها خاصة ! 


ويطول بنا الأمر إذا رحنا نقف عند الخصائص الصونية 
الأخرى لشعر الأعشى . أوشعر غيره من شعراء الجاهلية فى هذه 
الفترة التى سبقت ظهور الإسلام ؛ فقد خخطا الجاهليون بموسيقى 
الشعر خطوات واسعة ‏ وتطوروا بوسائلها تطورا ملحوظا » ل 
يفطن إليه الدارسون , القدامى والمحدثون ‏ لسبب بسيط ٠.‏ هو 
أنهم لم ينجحوا فى استنباط مقياس يفيس موسيقى الشعر قياسا 
دقيقا بشكليها الداخلى والخارجى ؛ كما أنهم . فيها يصدرونه من 
أحكام تقركية ٠‏ يعتمدون على أغاط وقواعد ثابئة » أو عل 
الأقل , أضفوا عليها صفة الثبات , راحوا يقيسون عليها التراث 
القديم والحديث من خلال نظرة معيارية صارمة , على نحوحال 
بينهم وبين ملاحظة التطور الذى أنحذ يجد على اللغة والأساليب 
والدلالات والموسيقى وغيرها من عناصر النص الأدبى » فى 
العصور الإسلامية التالية . وهذا كله : أصول الشعر القنديم 
الأخرى ؛ من اللغة والصورة والموضوعات , والتطورات التى 
حققتها الحركة الشعرية فى تاريخها الطويل , تحتاج إلى دراسة 
أخرى أكثر تفصيلا ؛ نكشف فيها عن مقوماث هذا الشعر 
ووسائله الفنية , وأثره العظيم فى تراث المحدئين من الشعراء . 


وهو الفصل الثالث من الكتاب ؛ ويناقش فيه تأثير الشعر والنقد 
الغربيين . ويخاصة شعر د إليرت ٠‏ ونقده على الشعر العري 
الحديث 
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الاسطورة 
واك شع الع 7 
٠-‏ المكونات الأوك 


امد سمس الدين الحجاجى 


هذا البحث يحاول أن يدرس الأسطورة وعلاقتها بالإبداع الشعرى عند العرب حتى نهاية المصر 
الأموى . لذا فإوين الخبر أن نوضح موقفنا تجاه الأسطورة ودورها فى عملية خلق الفنون وبخاصة فن 
الشمر . والأسطورة كيت خيالا كرا بظن البعض فهى واقع . الخبال عملية إبداع ‏ أما الأسطورة 
ذهى عقيدة ميئل فى شهائر/معيشة يرتبط بها قصص مقدس ٠‏ يقوم بعملية توضيح هذه الشعائر وربطها 
بالاعتقاد.. وحين يتصيور إنسان ما أن الأسطورة خيال فهو يعنى بالدرجة الأولى أنه الخذ موقفا منها » 
هي الكفر يا ورضها » وحويلها إلى مجرد قصة خيالية تستند إلى الوهم . وبذلك تفرج عن دائرة 


الدين والمتقل”: "كذا القت دكن وصفه بالعقلانية ٠‏ وهو يقابل فى ذلك موقف المؤمنين” 
غير عقلانيين . والناظر إلى الأسطورة من هذا المنطلق يصعب عليه فهمها أو درا. 


الأسطور 


يشترط أن يكون مؤمنا بها ٠‏ ولكن يشترط عليه أن يدرك أنها عقيدة 
وأن موقفه العقلان تجاهها لا يغير من كون الأسطورة نفسها مثل موقفا عفلائيا آخر ب 


بة للمؤمنين 


بها . إن استخدام لفظة د خيال » ولفظة : إييام » عند الحديث عن المعتقدات هو فى ذاته موقف , ليس 


من المطلوب انخاذه عند الدراسة | 


المحايدة لأى معتقد . وإلا اتخذ العالم دور المبشسر . فيقوم بإدائة 


معتقدات مخالفيه تحت شعار أنها وهم وخيال وأنها غير صحيحة . فالأسطورة ليست مرادفا للخيال أو 
الكذب أو الإييام يا أنها ليست مقابلا للواقع ٠‏ فهى واقع وحقيقة لا يتطرق إليها الشك بالنسبة 
لمعتئقيها . ولقد حدد لويس سبنس علم الأساطير بأنه ٠‏ دراسة الدين البدائى أو شكل من أشكاله 
الأولى عندما كان حقيقة معيشة . 0٠6‏ غير أن علم الأساطير يجاوز ذلك كثيرا ليشمل أدبان الإنسان 
القديم والحديث والمعاصر » إنسان ما قبل عصر الكتابة وما بعده . 


بدايتها الأولى هى أم الفنون . يستوى فى ذلك 
المسرح والشعر والقصة والرقص والغناء وا موسيقى والنحت 
والتصوير . فجميع هذه الفنون بدأت مع الأسطورة ٠‏ ومن 
العسير أن نحدد أيها أسبق فى الظهور من الآخرء ولكن من 
الممكن تحديد عملية انفصال هذه الفنون عن الأسطورة . فلقد 
كانت يعض هذه الفنون جزءا من الأسطورة ٠‏ وبعضها الآخر 
جزءا من الشعيرة المرتبطة بها . ول تتسلخ هذه الفنون عن 
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الأسطورة إلا حين تحدد الشعائر هذه الاسطورة مكان خناص 


بحاجة اقتصادية واج 
وتحددت الاسطورة ية لاهو متكاملة وأصبح لها رجال 
متخصصون , هم رجال الذين أو الكهنة » وأصبح هذا المعيد 


هر لكان المخصص لأداء هذه الشعائر » تمت عملية الفصل بين 
الأسطورة والفن . وتدريجيا تمت عملية فصل أخرى كبيرة بين 
المعبد وخخارج المعبد وبين رجالم الدين والعسابدين . وأصبح 
للاسطورة فكر خاص بها وفلسفة معقدة إلى حد كبير لا يفهمها 
إلا الخاصة . وأدى ذلك إلى أن أصبحت الشعائر فى معظمها غير 
مفهومة لجمهور العابدين . وهنا أخذت بعض الشعائر تتسلخ 
عن المعبد لترضى احتياجات غير دينية لدى الناس . وليس معني 
خروج هل الشعائر من دائرة المعبد أنْ فقدها المعبد , فقد ظل 
المعبد بها بشكل من الاشكال » وظلت شعائر دينية للها 
طابع مغتلف عن الفن . ولقد احتوى المعبد فى مصر القديمة وف 
الهند المعاصرة وفى كثير من الأديان الحية الآن على هذه الشعائر 


دون أن يطلق عليها لفظ فن . 

وبالنظر إلى الشعيرة الدينية » وما انسلخ عنها من فنون » 
يمكن تحديدها بالشكل الآق : 
شعيرة مرتبطة بالأسطورة لهم واقع > مقدس 


فى مقابل 
شعيرة منسلخخة عن الأسطورة > خيال »> وتبوى 
وبمعنى آخر , أنه حين انفصلت الشعيرة عن المعبد انفُسِمت 
إلى قسمين : قسم ارتبط بالدين » وقسم خرج عنه...وما ارتبط 
بالدين فهر واقع وهو مقدس . وما خر. عن الدي كه ر تيال 
٠‏ وهودئيوى . وهرفن » وكل ما هو فن ارتبط بالخيال ٠‏ 
»»* 


ولقد كانت بداية الشعر مع الاسطورة . فالإنسان الأول فى 
موقفه من الطبيعة ومحاولته أن يتواءم معها حاول أن يتحكم فى 
نفعها وضررها ‏ بدأ تحكمه هذا بالكلمة . وعلاقة الكلمة 
بالاسطورة شىء مهم جدا فى دراستها . لقد فسر رججلان ع1ظ 
هلع الأسطورة بأنها د ليست شيكا أكثر من كونها صيغة من 
الكلمات المرتبطة بالشعيرة»("» . وإنى أذهب إلى أبعد ما يذهب 
رجلان إليه . فالكلمة هى نفسها الأسطورة . هذا إذا 
ما ارتبطت بالعقيدة . فالإنسان الأول رأى فى الكلمة أول قوة 
احية كلملدة يستطيع بها أن يدفع أذى الطبيعة الحية والصامتة 

ن معها فى انسجام . وحين أدرك بتجربته أن لمظاهر 
قرى كامنة فيها 20208 , ها القدرة على ضرّه ؛ وكانت 
الكلمة دائها هى القادرة على التحكم فى ال 68هال أو الروح 
الكامنة فى الأشيا. من العمل ضده ء لم تتغير قداسة 
اتطور تفكير الإنسان ليحدد معنى الألوهية ظلت 
الكلمة الصادرة عن الإله لما قداستها . وعلى هذا فمن المتسق أن 
تكون كلمة أسطورة مشتقة من لفظ 1490005 التى كانت تعنى 
المنطوق عند اليونان . 


الاسطورة والشعر العرن 


فالكلمة هى القوة الكونية الأولى التى تعرفها الإنسان . ولفد 
أدركت كثير من الحضارات هذا . فقد كان لاهوت الإله المصرى 
بتاح تختص بالخلق ء بالكلمة . وم تتوقف الفلسفة اليونانية عند 
وضع الكلمة فى إطار كون , كم اتمذت الكلمة فى الديانة 
المسيحية وضعا خخاصا بها , « فى البدء كان الكلمة والكلمة كان 
عند الله وكان الكلمة اللهغ29 . وهذه أول كلمات إنجيل يرحنا » 
وهى تتكون من ثلاث جمل فى غابة الأهمية وفى البدء كان 
الكلمة » . وهذه نفنها « الكلمة كان عند الله » » وهذه أيضا 
هى نفسها و كان الكلمة الله . هذه الجمل الثلاث منطلق 
المسيحية كلها . وهناك محاولات كثيرة لرد هذه الكلمات إلى تأثير 
الفلسفة » وقد يكون هذا صحبحا , ولكن من الخير أن 
يضاف إليه امعتقد الشعبى للمجتمع الذى كان يعيش فيه 
يوحنا . فقداسة الكلمة لم تكن عن الأميين فى ذلك 
الوقت . وعلى أية حال فإن الكلمة المقدسة التى احتفظت 
بقداستها فى المسيحية لم تفقد هذه القداسة مطلقا فى أى عصر من 
عصور التفكير الإسلامى . 


, وصاحبتها حركة إبقاعية وأدائية » واتهى 
بها الأمر إلى أن مُصوّر ملونة ومنحوتة . ومن إبقاع هذا الصوت 
ولدت الشعيرة الأولى المصاحبة للأسطورة . وهذه الشعيرة كانت 
الشبعر الفب/استلزم أن تصاحبه فى عملية الخلق جميع الشعائر 
الآخرى . فميلاد الشعر هو ميلاد الدين وهر ميلاد جميع 
الفنون ٠.‏ 

ويحدد لويس سبنس العلاقة بين الأسطورة والشعصر بأن 
« بعض أشكال الشعر الاولى - وربما أنقاها - نتاج مباشر 
لحلقات من الانطباعات الطبيعية فى ذهن الإنسان ؛ وعل هذا 
فإن الشعر والأسطورة من الطبيعة»”2 . وهذا القرل 
مقارب للصحة إلا فى وضع الشعر منفصلا عن الاسطورة ؛ فلقد 
كانا فى البداية مرادفين لشىء واحد . 


على أن بريسكوت يقف غالفا هذا الرأى ؛ فهر يرى أنا 
الأسطورة « أدركت فى العفل أولا » ثم جسدت وعبر عنها ف 
النحت والشعر ولللحمة والمسرحية » ومن الخطأ اعتبار هذه 
الفنون - وعل سبيل امثال الدراما - على أنها ذات أصل ديق 
فقط . فالبدايات الدرامية كانت ذات مرة أداة لعب للتسلية 
وصوسيقى وشعراً وعبادة - وريما كانت هذه العبادة ف 
اللاشعور - فى وقت لم يعرف شىء عن تمييزنا لهاو . 

تحوى هذه الفقرة ثلاث نقاط تحتاج إلى وقفة . أولاها أن 
الأسطورة أدركت فى العقل » وعبسر عنها فى النحث والشعمر 
والملحمة . وإنه لمن الصحيح أن الأسطورة قد عبر عنها بهذه 


يل 


بكر هر سي 


الفنون » ولكن للشعر خاصية أخرى مهمة هى أنه كان تعبيرا 
عن الأسطورة كما كان هو الأسطورة أيضا . وأما الأمر الثاق فهو 
أنه من الخطأ اعتبار هذه الفنون ذات أصل دي ٠‏ وأن بدايات 
المسرح تمت أداة لعب وتسلية » وشاركت فيها الموسيقى والشعر 
والعبادة . ويجحاول بريسكوت فصل هذه الفنون بعضها عن 
بعض ليربطها باللعب والتسلية مع أن كل أفعال الإنسان 
ارتبطت منذ بداية إدراكه للوجود بالأسطورة ان القديم 
, يفرق بين اللعب والدين . والكلمة حينها استخدمت للعب لم 
تخرج عن حدود الأسطورة ؛ فالكلمة المسلية لم تخرج عن هذا 
الارا طلقا » لذ ليس من اوضر عل انان اا خم 
كلمة أو حركة قد تؤدى إلى إثارة !| 3 
الإنسان لنفسه أو للآخرين أو لماشيته فإنه يختار ألفاظه ولا ينخرجها 
عن نطاق الأسطورة . وحين تهدهد الام وليدها لتسليته قبل نومه 
فإنها تستخدم كلمات مرنبطة بالأسطورة » وهى تعلم قدرة هذه 


الكلمات على أن تحفظ ابنها . وتدفعه إلى النوم ٠‏ وتعييده إلى 
الحياة مرة ثانية بعد نومه . إن هذه الكلمات إن هي إلا رقى » 
وطبيعتها الأساسية حفظ الطفل . أما الأمر الثالك وَهونِ العبادة 
التى صاحبت المسرح ربما كانت فى اللاشمول فلتش كا ككنى. 
يوصف باللاشعور فى الفعل الإنسائق م وإما هناك مؤثر تتبعه 
استجابة . 


ولقد قامت الطبيعة في حياة الإنسآن“تذور المؤثر . 
بيعة أثرت على الإنسان فكانت الآمتيتالة م الإسطورة .. 
غير أن الاستجابة لا تستمر استجابة فقد تتحول بدورهاً إلى مؤثر 
يؤدى إلى استجابة أخرى . ولقد تحولت الأسطورة إلى مؤثر أدى 
بدوره إلى استجابة . وكانت الاستجابة هى الشعائر » وتحولت 
الشعائر إلى مؤثر . وكانت الا. هى الفن . حلفة التأثير 
حلفة دينامية لا تنتهى إلا بتوقف المؤثر أو تحوله إلى رافد آخر . 
أما عملية اللاشعور فهى عملية معقدة لا تفسر الفعل ورده . 
وتحول الكائن الإنسانى إلى كائن عاجز يتحرك إزاء المؤثرات بغير 
وعى منه . وهذا غير صحيح . ومحاولة دراسة اللاشسور فى 
الحضارة هى محاولة إبعاد الوعى وإخراجه عن دائرة 
النفوذ فى عملية التغيير التى قام بها الإنسان فى حركته لتطويع 
الحضارة . ولذلك فإننا لا ملك إلا أن نرفض تلك الفكرة التى 
تناقش العلاقة بين العبادة والمسرح , والتى تفترض أن اللاشعور 
هو الطريق الذى أدى إلى إتمام العبادة من خلال المسرح . ويمكن 

ن البداية الشعرية كانت بداية 


لورة أبن 1 
والسكية ١‏ ريا عبمها اميت الأسطون ةانعم ! 


لقد احتفظ الشعر حين انسلخ ن المعيد بعلاقته بالأسطورة 
٠‏ فكل لغة شعرية تبدأ يكونها لغة أسرار . بمعنى خلق عالم 
شخصى ء عالم منغلق على نفسه تماما»"© . وكل لغة شعرية لها 
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إيقاع خاص بها . هذا الإبقاع بحاكى الطبيعة - فى جانب منه 

وحين نتأمل أصوات الطبيعة » إمن أجل هذه الأصوات إلى 
أنكرها » نجد ها إيقاعاً محدداً واضحاً . وكذلك أصوات 
الحيوانات لا فرق فى ذلك بين البلبل والبسومة . ولقد حاكى 
الإنسان هذه الإيقاعات لا لمجرد محاكائها وإثما ليتحكم فى الطبيعة 
ويتجاوزها بالأثي فيها . 


وبذلك أصبحت الكلمة مؤثرا » وأصبح الفعل فى الطبيعة 
اسشجاية ها ٠‏ ركان لإقاع هوالواسط فى سلية التأثير . غير أن 
الإنسان الأول لم يستمر فى استخدام الكلمة إِنها . وإنما تخطاها 
ليجعل الكلمة منطوق الإله . فالكلمة نولت من كونها مؤثرا 
د أو هى الفعل الذى بتحكم 

فى الفعل » وأصبح المؤدى هو نفسه الكاهن أو الساحر داخل 
0 الكلمة فى لحظات أو مواسم معيئة . 
ووجد أيضا مؤد آخر للكلمة يتلقاها عن الالة خارج المعبد , 
ومكانه بين الناس لا يرتبط وقت تلقبه للكلمة أو إلقائها بونت 
خاص ء هذا المؤدى هو الشاعر . فالفصل بين الشاعر والكاهن 
فى هذه المرحلة هو فصل وظيفى . فكلاهما يتلقى الوحى وكلاهما 
يتكلم لغة أسرارء غير أن مكانها تختلف , أحدهما فى المعبد 
والآخر خارجه , 


ويمكن تصوير الأثير و١‏ ا ) والوسيط (بع رت 


تتضح القابلات بين الؤثر وتهوله إلى استجابة والاستجابة وتحرها 
إلى مؤثر . وسيكون متواترا استخدام (1) بدلا من الشائير» 
و( ب ) بدلا من الوسيط ‏ و(ج) بدلا من الاستجابة : 


ولقد ارتبط دور الشعر بالوحى فى معظم الحضارات . لقد 


كان الشاعر اليونان يتلقى الوحى من الآغة » وكانت كلمائه 
كلماتها ؛ فقد كان الشاعر اليونان 08 قصيدنه ب دغنى غنى 
ربات الشعره”” . ناسبا كلماته إلى الآغة معترفا بأنه ليس أكثر 
من وسيط . وحين يبدأ شاعر السيرة الشعبى العرى غناءه يبدأه 
بالصلاة على الننى فى صيغة مكررة ويا مششاق ع النبى صلى» 


أوويا مسعدك ياائلى تصلى عل النبى» ويتبيها ب «أعشق جمال 
المصطفى تحمد نصل عليه» . فهر يبدأ الملحمة بنداء إلى ججهوره 
يقصد منه التنبيه » مستخدما لفظ النادى «مشتاق» ‏ أو 
«مسعدك» ؛ قفى أحدهما يخاطب بحسه المؤمنين » ويطلب متهم 
بعد ذلك الصلاة على النبى . وق الثان يتحول النداء إلى دعا 
بالسعادة للمستمعين إذ استجابوا للشرط الذى يضعه وهو 
الصلاة على النبى . ثم ينهى روايته بفعل مضارع بصيغة المفرد 
وأعشق جمال النبى » و فيه يحدد إيمانه بحب المصطفى ٠‏ يتبعه بعد 
ذلك بفعل مضارع فى صيغة المتكلمين «نصلى عليه : يقرا 
بلسانه وبلسان المستمعين , وهويعنى أنهم جميعا - وهو معهم - 
قد استجابوا لطابه الأول . والشاعر الشعبى لا يبدأ روايته 
وينبيها بهذه العبارات ليجذب الجمهرر نحره ويشد انتباهه لا 
يقول فقط , وإفا يستمد العون من الرسول حتى مده بالطاقة النى 
تعينه فى مهمته الشعرية . فالرسول في المعتقد الشعبى مصدر من 
مصادر المعرفة . ولا بدكر كثيرمن الصوفية دور الرسول ف المعرفة 
اللدنية . ولبس غريبا أن يذكر ابن عرب أن الرسول أملاه كتابه 
«فصوص الحكم» ٠‏ كا أنه ليس غرييا أن يعد هذا الكتاب عند 
بعض المتصوفة من أنباع ابن عربى الكتاب الثان بعد القرانا... 
فالقرآن هو الكتاب النازل على النبى ٠‏ أما الفصوص فهو الكناٍ 
الصادر عنه0© ,. 
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والشعر العرى ليس بدعا بين الفنون الشعرية الإنسأنية ". فقد 
ارتبط بالاسطورة أيضا إلى حد كبير . والشعر الذى وصل إلينا 
من العصر الجاهل وصل إلينا مكتملا لا تعرف بداياته عل 
التحديد . وما بين أيدينا تم فيه الفصل بين كل من الكاهن 
والساحر والشاعر , وتحددت وظيفة كل منهم . واتفصلت عن 
بعضها البعض . إلا أن أدواتهم جميعا . وهى الكلمة , ارتبطت 
بالاسطورة ارتباطا تاما . وسمى كلام الكاهن بسجع الكهان ‏ 
وكلام الساحر بالرقى » وكلام الشاعر بالشعر . 

وظلت الكلمة الشعرية مقدسة , حتى إن القول المتواتر بأن 
المعلقات العشر أو السببع سميت معلقات , لأنها علقت على 
أستار الكعبة له معنى كبير فيه يختص بقداسة الكلمة الشعرية . 
وهذا الخبر سواء أكان صدفا أم جرد قص يفسر الت فإن 
وجود القصة نفسها يؤكد أن الكلمة الشعرية لم تفقد قداستها 
عند العرب وارتباطها بالقرى الكونية . ولم تكن الكعبة إلا مركز 
القوى الكونية ؛ فهى بيت الله وبيت الة العرب جميعا . غير أن 
الشعر نفسه لم يرتبط بالإله الكوى الأكبر » وإنما ارتبط بالجن . 
وهذا فى حد ذاته تطور فى مفهوم الخلق الشعرى متلف عن 
مفهوم الخلق الشعرى عند اليونان ٠‏ يمكن رده إلى تطور مفهوم 
الإله فى منطقة الشرق الأوسط كله » وهى مناطق الحدود المتاخحة 


الاسطورة والشر الغري 


اللجزيرة العربية . فمنذ أن اتصل اليهود بالحضارة الفارسية تغير 
موققهم من الخير والشرء وتقبلوا ثنائية الفرس ٠‏ فجعلوا الله 
مرادفا للخير وقرنوا الشر بالملاك الساقط وهو الشيطان'. ولقد 
تقبلت المسيحية أيضا هذا المفهوم عن الشر ء غير أن عالم لبن 
: ية بالخير والشر . وأصبح عالم 
فى واقع حياة العرى معيشة 
تامة . وكانت للجن قداستها فى حياة العرى حتى إن آلمتهم 
١‏ فيها الجن والملائكة9"» ؛ لذا لم يكن غريبا أن يختص 
الجن والشياطين بالشعر جيده ورديثه يوحون به إلى الشعراء ٠:‏ 
وإن كان هذا النوع من الجن لا دخل له بمسألة الألوهية كما أله 
ينأ أخهم عبدوا الجبن المختص بالإبداع . 
ولقد أصبح فى حكم المعتقد الشعبى الراسخ ربط الجن 
بالخلق الشعرى . ولم تنكر رواية من الروايات التى رويت عن 
علاقة الشعراء بالجن فى عملية الإبداع هذا . وامتلات كتب 
الأدب العرى بحكايات عن هذه العلاقة . ولقد حدد أبو العلاء 
ا معرى , وهو من شعراء القرن الخامس ا هجرى : موقف العرب 
يمن هذا . 


وكان أرباب الفصاحة كلما رأوا حسنا عدوه من صنع الحن/!؟ 
وفد.أكد الجاحظ , وهو قريب عهد بالفترة التى نتحدث عنهاء 
أن العرب «يزعمون أن مع كل فحل من الشعراء شيطانا يقول 
اذلك»الفخلٌ عل لسانه الشعرء("21 , 

كما خص العرب الشعر الجيد بجنى يسمى الموبر » وخصرا 
الردىء بجنى آخر يسمى الهوجل . ويبدو أن الهرد والحرجل كانا 
أسمين لمجموعة من الجان . اختصت مجموعة بالجيد وأخرى 
بالردىء ؛ فإن اسم الحربر والموجل لم يذكرا إلا فى قصة واحدة 
مروية عن الفرزدق . 

ولقد تحدد من خلال الشعر الذى يروى عن العصر الجاهل أن 
الشعراء لم يكونوا أكثر من وسطاء فى عملية الخلق . وتقبل 
الشعراء ذلك عن قناعة بحقيقته : 


إن امرؤ تابعنى شيطائيه 
آخيشه عمرى 

شرب من قعبى وقند سقائيه 
فالحسد هه الذى أعطائيه2©9 


وآخنيه 


ولا يتوقف الأمر بالعرب عند هذا الحد فهم ىا حددوا أسهاء 
الشعراء فإنهم حددوا أيضا أساء مانحيهم الشعر . فلافظ بن 
الاحظ شيطان امرىء القيس9") ع وهبيد هو شيطان عبيد بن 
الأبرص , وهادر هو صاحب زياد الذي 
وكان أهم شيطان استرعى الانتباه وكثر ذكره فى كتب الأدب هو 


الذى استنيفه2040 
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بعد سمس الدين احجاجى 


سحل السكران بن جندل صاحب الأعشى . ولقد حنده 
بوضوح دوره فى خلق شعره : 
وما كنت ذا شعر ولكن حسبتتى 
إذا مسحل يبدى لى القول أنطق 
شريكان فيما بيننا من هوادة 
صفيان إنسى وجسن موثق 
يقول فلا أعيا بشىء أقوله 
كفان لا عى ولا و أخسرق209 
إن فخر الشاعر بحسن اختيار مسحل له واضح ؛ فالحن لاه 
تختار صاحبها إلا إذا كان ذكيا يحسن نقل ما بقولون . 
ولا غرو أن يكون الأعشى مدينا لهذا الجنى بمقدرته الشعرية 
الفائقة معترفا له بهذا الفضل : 
حبان أخى الجنى نفسى قدلؤه 
بأقبح جياش من الصدر حضرم25 
والاعشى لا يتوقف عند هذا الحد , بل يذكر أنه كان يدعوه 
كلما أراد أن إل شعرا لأنه لا يستطيعه بمفؤاة - ويم عملية 
الخلق باستدعاء صاحيه مسحل : 


دصوت خليل سحلا ودموَالَة 
جهنام جذعنا ل يجين الملسم"9 
وهذه الأبيات التى تحدد العلاقة بين مسحل والاعشّى ليست 
مجرد أبيات تعبر 


لك نا ل مت 

الكاملة يمسحل . ولقد روى فى القصص التى تروى عنه أنه 
التفى بمسحل . «حدث الأعشى عن نفسه قال : خرجت أريد 
قيس بن معد يكرب بحضرموت » فضللت فى أوائل أرض 
اليمن ؛ لأنى لم أكن سلكت هذا الطربق من قبل , فأصابنى مطر 
فرميت ببصرى أطلب مكانا أللنأ إليه » فوقعت عينى على خباء 
خ عل باب الخباء » فسلمث 


عليه فرد على السلام » وأدخمل ناقتى خب 
البيث ٠‏ فحططت رحل وجلست . فقال من أين أنت ؟ وأ 
تقصد ؟ فلت : أنا الأعشى . أقصد قيس بن معد يكرب 
ا اقلت : نعم . قال : 


تقولبدلما 


0 
لك ؟ 
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قلت : نعم . قال : من سمية التى تنسب بها ؟ قلت : لا 
أعرفها » وإنغا هو اسم ألقى فى روعى . فنادى : يا 
اخرجى . وإذا جارية خخاسية قد خرجت فرقفت وقالت : ما 
تريد يا أبت ؟ قال : أتشدى عمك قصيدن التى مدحت فيه 
افيس بن معد يكرب ونسبت بك أوا . فاندفعت تنشد القصيدة 
حتى أنت على آخرها لم تخرم منها حرفا . فما أتمتها قال : 
انصرفى . ثم قال : هل قلت شيا غير ذلك ؟ قلت : نعم : 
كان بينى وبين أبن عم لى يقال له يزيد بن مسهر يكنى أبا ثبت ما 
يكون بين بنى العم فهجان فهجوته . قال : ماذا قلت فيه ؟ 
ففلت : 

ودع هريرة إن السركب مسرل 

وهل تسطيسق وداصا أيها السرجل 

فلما أنشدته البيت الأول قال : حسبك ‏ من هريرة هذه النى 
نسبت فيها ؟ قلت : لا أعرفها » وسبيلها سبيل الذى قبلها 
فنادى : يا هريرة . فإذا بجارية قو يبة السن من الأولى خرجت 
فقال : أنشدى عمك قصيدق التى هجوت فيها أبا ثابت يزيد بن 
مسهر . فأنشدتا من أوها إلى آخرها لم تخرم منها حرفا . فسقط 
فى يدى وتحيرت وتغشتنى رعدة . فلم| رأى ما نزل ب قال : ليفرغ 
روعك يا أبا بصير , أنا هاجسك مسحل بن أثالة الذى ألفئ على 
لسانك الشعر فسكنت نفسى ورجعت إلى . وسكن المطر فدلق, 
عل الطريق وأران سمت مقصدى وقال : لاتعج يمينا ولا شمالاا 
حتى نقع ببلاد قيس2140 

والقصة حركة دينامية بين الشاعر ومسحل من ناحية وبين 
مسحل والشاعر . الشاعر هنا يسدو مسلوبا بينما مسحل هو 
الشاعر الفحل القوى القادر . ومسحل هنا هو المسيطر على 
صاحبه يبدو إحساسه العاطفى به بينم| يتوقف الاعشى مسلويا 
أمامه . وينتهى الموقف بتحديد نوعية هذه العلاقة دأن 
مسحل بن أثاثة الذى يلقى على لسانك الشعر» . وهذ: 
تمضى دون أن تثرك أثر ثرا فى الأدب العرى بل تتبعها قصة أغرب 
وكأنما لتؤكد هذه العلاقة . 

وتنسب هذه القصة لأحد الصحابة » هو عبد الله البجل » 
وتحاون أن تبين إلى أى مدى كانت العلاقة بين الأعشى ومسحل 
صحيحة » ويمكن الانطلاق منها لتأكيد وجود أمثال هذه العلاقة 
بين الشعراء والجحن . «قاا افزت فى الجاهلية فأقبا 
بعيرى ليلة أريد أن أسقيه ‏ فجعلت أريده أن يتقدم , فوالله ما 
تقدم » فتقدمت فدنوت من الماء وعقلته , ثم أتيت الماء . فإذا 
قرم مشرهون عند الماء فقعدت . فبينم| أنا عندهم اناهم رجل 
أشد تشويها متهم فقالوا امم ٠.‏ فقالوا له : يا فلان » 
أنشد هذا فإنه ضيف . 

ودع هريرة إن الركب مرتخل 


فلا والله ما خحرم منها بيتا واحدا حتى انتهى إلى هذا البيت : 

تسمع للحلى وسواسا إذا اتصرفت 

كسما استعان بسريح عشرق زحل 

فأعجب به فقلت : من يقول هذه القصيدة ؟ قال : أنا . 
قلت : لولا ما قلت لاخبرتك أن أعشى بنى ثعلبة أنشد فيها عام 
أول بنجران . قال : فإنك صادق . أنا الذى ألقيتها على لسانه 
وأنا مسحل صاحبه , ما ضاع شعر شاعر وضعه عند ميمون بن 
قيس21920 . والعلاقة ما زالت مستمرة بين الشاعر ومسحل لم 
تتوقف , وإعجاب مسحل برجله أو راويته إعجاب واضح ٠‏ 
فاكثر ما يمكن أن بمدح به صاحبه أنه وما ضاع شعر شاعر وضعه 
عند ميمون بن قيس» . فإن دور الأعشى لا يزيد عن كونه حامل 
هذا الشعر أو راوية الجنى . 

وترجع قيمة الرواية إلى أنها تنسب للشياطين القببح 
والدمامة . فكلم| ازداد الشيطان فحولة ازداد قبحا . وهذه 
الصورة ليست غريبة على الشيطان الذكره* . فإنه حتى هذا 
ا 0 . ولقد وصفه القرآن عل أن 

والقبح تبعث على الفزع حين يصف شجرة القم 

لام شجرة يم* إنا جعلناها فتنة للظالل" إن 
أ شرج ل أمسل اليم» طلمها كان رئوس, 
6".. ول يحاول القرآن أن يغير فكرةٍ العرب عن" 
الشيطان . وقد أجمع العرب عل «ضرب الكل يقلخ 
الشيطان حتى صاروا يصفون ذلك فى مكانين أحدهما أن يقولوا : 
هو أقبح من الشيطان . والوجه الآخر أن يسمى الجميل شيطانا 
على جهة التطير به » كما تسمى الفرس الكريمة شوهاء والمرأة 
الجميلة صماء . وقرناء » وخنساء ‏ وحرباء وأشباه ذلك على 

جهة التطير به)9'" . وليس معنى هذا أن هذه الصورة قد 
استمرت , فقد عدلت هذه 'الصورة فى العصور الثالية* . 
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وإذا كان العرب قد حددوا علاقة الجنى بالشاعر وكذلك 
صورته فلم يبق إلا أن يتحدد مكان إقامته . كان هذا المكان هو 


* ل يعد الشيطان فى العصر العباسى عثلا للقيح والدمامة فقط » وأا 
أصبح أيضا مثلا للجمال وا ملاحة . فقد ذكرت قصص تؤكد هذه الفكرة . 
ولفد روى وعن إسحاق بن إبراهيم الموصل عن أبيه أنه بينها كان فى مجلسه فى 
ته » وقد أمر آلا يدخل عليه إنسان » إذا بشخ فى هية وجمال وعل ولسه 
مطعمة بالفضة أخذ يعلمه الغناه الماخورى الذى اشتهر 
به ؛ يقول للوصل : ثم غاب من بين عبنى , فارتعدت لذلك وقمت إل 
السيف جردته وغدوت نحو أبواب الحريم فوجدتها جوارى : 
أك شه سمعن عندى . فقن : سمعنا أحسن الناه م نسمع قطه 
12 


عبقر» ومن:هذا المكان يمنح الجن البشر إبداعاتهم ويختصون من 
يريدون منهم ليكونوا واسطتهم إلى الناس . وأصبح أسم عبقر 
الدى العرب دليل المهارة فى الإبداع والخلق فإن العرب إذا أرادوا 
شيئا جيدا قالوا عبقرى كأنه من عمل الحن إذ كانت الإنس 
تقدر على مثله . ثم كثر ذلك حتى قالوا سيد عبقرى وظلم 
عبقرى7" وأصبح ويقال للقوم إذا ذكروا بالشدة كأنهم جن 
عبقر»©'2 . ولقد قيل الكثير عن أصل كلمة عبقر ؛ فقال ابن 
سيده : «وعبقر قرية يوشى فيها الثيياب والبسط فثيابها أجود 
الثياب » فصارت مثلا لكل منسوب إلى شىء رفيع ؛ فكلما 
بالغوا فى نعت شىء متناه نسبوه إليه ه وقيل ها ينسب إلى عبقر 
الى هى موضع الجن . وقال أبوعبيد ما وجدنا أحداً يدرى أين 
هى هذه البلاد ومتى كانت»*"2 . وهذا الاضطراب فى محاولة 
معرفة أصول كلمة عبقر مرده إلى تلك القوة النى أحيطت بها 
الكلمة حتى دخخلت الإطار الكون , فأصبح هناك اعتقاد عام 
بأنها «موضع بالبادية تزعم العرب أنه كثير الحن أو أنه من أرض 
الجن»2"57 . هذا المكان : مع ارتباطه بكل ما هوخارق للعادة » 
ارتبط بعالم الشعر ارتباطا كبيرا » وأصبح من الطبيعى أن يكون 
موطن الجن الخالقة للشعر . وقامت عبقر فى المجتمع الجاهن 
ام الأولب فى المجتمع اليونئن وأصبحت ثقف فى مقابلها . 
رعى هذا فقد تكاملت صورة الخلق الشعرى عند العرب 
مرتبطة بالأسطورة ول يكن يشذ عن ذلك خبر واحد يمكن أن يغير 
تتن-هفنةالصورة . فالجن هى المؤثر فى عملية الخلق » والشعر 
استجابة هذا المؤثر ء ولا يتعدى دور الشاعر أن يكون وسيطا فى 
عملية الخلق . 
وتصبح الصورة كالتال : 


كك 


ولقد حاول أحد النقاد أن يفسر ارتباط الحن بالشعر بشكل 
عقلانى وأن «ليس له معنى سوى الرمز»”'"2 . والرمز مصطلح 


الشعر 


فخرجت متحيا إل باب الدار فرجدته مغلا » فسألت البواب عن 
: أى شيخ ؟ والله ما دخخل عليك أحد . فرجعت 
لاتأمل أمرى فإذا هقد هيف لى من بعض جوانب الييث : لاباس عليك أيا 
إسحاق ء أنا أبو مرة إبليس . وقد كنت نديمك اليوم فلا شرع . 
الأصفهان . المرجع السايق . صن 581 - 57 . 


ولا يجب أن ين أن هذه صورة ثلبتة للشيطان , وإنا اتحذ عدة صور 
ومرد ذلك إلى قدرته عل التجسد والتغير من حالة إلى حالة ؛ فالعملية هنا 
أدركت فى العصر العباسى على أنها عملية هام 


تمد شمس الدين الحجاجى 


حديث فى الفن » والعرب لم يفصلوا بين الرمز والواقع » وخاصة 
فى مسألة الاعتقاد . ويستحسن 0 
لا يلتقيان . فالمؤمن لا يرمز فى عقيدته إنما يعبر عتها تعبيرا مباشرا. 
فهو ليس فى حاجة إلى الرمز . لقد استخدم الإنسان الحديث 
الرمز فى الأسطورة لأنه لا يؤمن بالأسطورة » فهو يستخدم 
الأسطورة كرمز لسببين ‏ أوهم) : أن اللغة النى يستخدمها لم تعد 
قادرة على أن تمنح شعره القدرة على التعبير عن نفسه . ذ 
بلغة الشعر مرة ثانية إلى لغة الاسرار . وفى هذه الحالة فهو يكلم 
نفسه أكثر ما يكلم جمهوره لأن القصيدة تعنى شيئا بالنسبة لقارثها 
ختلف عما تعنيه بالنسبة إليه . أما الأمر الثان : فهو عجزه عن 
مواجهة القوى السياسية السائدة فى مجتمعه » فيحول الاسطورة 
إلى رمز يعبر من خخلاله عن كل ما يريد أن يقول فى الواقع . وهذا 
يختلف تماما عن الإنسان المؤمن الذى يتحدث عن إيمانه ؛ فكل 
ما يقوله هو صدق , وهو واقع بالنسبة إليه ومن ثم فهو ليس فى 
حاجة إلى استخدام الأسطورة كرمز بالمعنى المعاصر للرمز . ولا 
يصبح للرمز مكان فى شعر العقيدة طالما أن الشاعر لا يخاف على 
انفسه حين يعبر عنها . لق استخدمت قصصء لل ,يعد ذلك 
كتعبير عن الرمز فى العصر العباسى إما للينارية,أو َْحوَكرِمن 
قول الحقيقة . وكان استخدامها عند غلير الَوسينَ أآ. ومن 
المستحسن أن لا نتخد مصطلحا نقديا خَديفاوتطلفةةعل عضر 
آخر دون معرفة الظروف التى أدت“إى إطلاقالمصطلح فى العصر 
الحديث بالمقارنة إلى الظروف المقابلة ق اضر الأخر> 

قد كان العري يفشى امجاء ويب املح . ومرد خشيته من 
الهجاء إنما يرجع إلى ثأثير الكلمة 9 
وهى قوى الجن والشياطين . فالكلمة الا 
وعامل شؤم , بينما الكلمة المادحة عامل تفال وتجلبة للخير . 
وبناء على ذلك فإنه من الطبيعى أن يتحول ذلك إلى إحساس عام 
يدفع إلى كره الهجاء وحب المدح . وهذا ما جعل دور الشاعرى 
المجتمع العربى أخطر من دور العراف والساحر والكاهن . فلقد 
ارنبط الساحر بالشيطان » ولكن دوره كان محدودا . كما ارتبط 
الكاهن بالإله وكان دوره أيضا عحدودا بمعبوده الخاص وتأثيره . 
وتأثير الساحر والكاهن محدود بعالمهها الضيق لا يتعداء إلا إلى 

قدراتم| . أما تأثبر الشاعر فهو أوسع وأبعد يكثير. فإن 

ته يتسع تأثيرها ليشمل المجتمع كله . ومن هنا 
القبيلة من العرب إذا نبغ فيها شاعر وأنت القبائل نهناتها , 
وصنعت الأطعمة واجتمع النساء يلعبن بالمز 
فى الأعراس » ويتباشر الرجال والولدان لأنه 
وذب عن أحسابهم وتخليد ماثرهم وإشادة بذكرهم ٠‏ وكانوا لا 
يهنثون إلا بغلام يولد ٠‏ أو شاعر ينبغ فيهم أو فرس تنتج»*"© . 

وما ذكر ابن رشيق لا ينفى أن اهتمام القبيلة كان يا من أن 
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أبنا من أبنائها قد اتصلت أسبابه بقوي ما وراء الطبيعة دون أن 
يحده حاجز يبعده عن المجتمع كبا حدث للساحبر والكاهن فى 
المجتمع العربى . وهو يستخدم هذه القوى لمصلحة قبيلته ؟ 
0 1 عن أحسابهم ويخلد مآلرهم ويشيد 


نبيلة بظهور شاعر منها كان تفوقي فرجتها 
بظهور كاهن فيها أو ساحر , فإن هناك جزنا يقابل هذه الفرجة 
من أعدائها ؛ لذا كان إطلاق كلب الجن على الشاعر محاولة للنيل 
من الشاعر المعادى لها , حتى أصبيجت هذه الكلمة متواترة : 
وقد هرت كلاب الجن بسنا 
وشذ بنا قنابة من بليييا 


وهذه الصورة من ارتباط الشعر بالاسطررة باقية دون تغيير 
عند ظهور الإسلام . لذا فإن العرب عكسرا على محمد وله 
مفهومهم عن الإبداع الفنى حون تحدث بالقرآن الكريم فى دعونه 
3 

القد جاء النبى بدين جديد , وهذا لا بدعر للونوف معه أو 
ضده . فهوزعم يمكن أن يبرر فيقبل أويرفض دون إثارة لأحد ٠»‏ 
ولكنه جاء ببيئة على ما يقول وهى معجزة نبوته أى القرآن 
الكريم .وكان عليهم أن يأخذوه بجدية , لأنه جاء لهم بالكلمة 
وعليهم أن يفسروا ( من هو ؟) إن رفضوا لبونه»وعليهم أن 
يضعوه مع أولئك الرجال الذين ارتبطوا في أذهانهم بقوى ما وراء 
الطبيعة وهم المجنون والساحر والكاهن والشاعر , 

ولقد نسب الجنون أيضا إلى الجن وارتبط به حتى فى الكلمة ٠»‏ 
جن وجئون ومجنون . فالمجنون مصاب بمس من الجن . ولكن 
0 
فشروط الم سوس من أحن غيرمتوافرة 
فهو لم يدّع القدرة على التأث, 
يكن كأهنأ فهو يدع سداته لإله نت 
الإسلامى رفض الكهانة تماما . لم يق إذأ إلا 3 0 
شاعرا يستمد كلمته من قوى ما وراء الطبيعة , تمنحه الكلمة , 
غير أن هناك خلافا كبيرا بين محمد والشعراء يتحدد فى ثلائة 
أشياء : 

أولا : أن ما يقوله محمد يق يختلف كثيرا عما يقوله الشاعر . 
الشاعر يقول الشعر وانبى يقول القرآن . وللشعر فوانين خاصة 

القصيدة الشعرية وإيشاع خاص + 

. ولقد عرف العرب هذه القوانين دون أن 
م ببذه القوانين فهو الشاعر . وهذه القوانين 
الكريم عن أن يكون شعرا كما تخرج النى 


ثانيا : تختلف شخصية محمد عن شخصية الشاعر اختلافا 
كبيرا ؛ فمحمد صاحب دعرة أكثر ثباتا واستقرارا يؤمن بما 
يقول » بينا شخصية الشاعر متقلبة غير مستقرة » تؤمن وة 
تؤمن بما تقول . هذا فضلا عن أن النى يفعل ما يقول بينا 
الشعراء يقولون ما لا يفعلون . فهها متقابلان متضادان . 

محمد : يعيش مرتبة القول وتحقيق المثال . 

الشعراء : يعيشون مرتبة القول وكسر المثال . 

هم لا يلتقون إلا فى أداة التعبير وهى الكلمة : 


- ا يي 


ثالثا : موضوع الشعر يختلف عن موضوع الفرآن. الكريم... 
إذ إن للشعر موضوعاته المحددة التى يشطرق. إليها الشاعر 
وتعيش فى إطار التقاليد الاجتماعية ٠‏ أما القرآن فَهوْيَْمَلَ دعو 
جديدة تنذر بإقلاق كيانهم ومجتمعهم كله . 

ولقد وقف القرآن الكريم ضد فكرة أن يكون محمد شاعرا » 
أو أن يكون ما يقوله شعرا . لقد استخدم القرآن الكريم كلمة 
شاعر وكلمة شعراء وكلمة شعر . وذكرت كلمة شاعر أربع 
مرات , ثلاث منها على لسان المشركين : 

٠‏ بل قالوا أصْعْاثِ أحلام , بل افتراه ٠‏ بل هو شاعر فليأتنا 
بآية كبا أرسل الأولون »209 . وفى الآية الثانية د ويقول 
لتاركوا آلحتنا لشاعر مجنون 97). وف الثالثة « أم يقولون شاعر 
تربص به ريب المنون 72" . وفى الرابعة ينفى القرآن الكريم 
أنه قول شاعر « وما هو بقول شاعر قليلا ما تؤمنون»7© . 

وذكرت كلمة شعر مرة واحدة لتنفى عن الرسول الكريم أن 
يكون على علم به » وتترفع به عن هذه المعرفة فيصف ما يقوله 
الرسول ٠‏ إن هو إلا ذكر وقرآن ميين .9 . 


أما كلمة شعراء فلم ترد إلا مرة واحدة فى معرض تحديد 
موقف الإسلام من الشعراء « والشعراء يتبعهم الغاوون * أل تر 
خم ف كل وام عيدون © وأهميقولرت مالا يلون © إل لين 
أمنوا ومملوا الصالحات وذكروا الله كثيرا وانتصروا من بعد 
ما ظلموا وضيعلم الذين ظلموا أى منقلب ينقليون »929 . 


الاسطورة والشعر العرن 


وخمس من هذه الآيات مكية , كان هدقها الدفاع عن القرآن 
الكريم ضد اتهامات العرب والتأكيد على أنه وحى من الله يلفى 
على النبى ولا دورله فيه إلا أنه وسيط يتلقى الكلمة فيقوها بأمانة 
كيا توحى إليه . 
بلي 


ييح امير 


جالقرآن الكريم 
وذلك موقف جديد من القرآن يقابله موقف قديم لهم من 
الشعر . وهذا أدى إلى ثلاث مقابلات : 


الله 


1 - الله العظيم فى مقابل ل الحسن 
ب - النى 6 فى مقابل سب الشساعر 
ج - القرآن الكريم ل فى متابل ست اللسعر 
وتصبح الصورة كالآق : 
ب 
النبى 


> 


الله 


ج - القرآن الكريم 
- لقو توحص - التسقر 


00 


ب 


إذن فالقرآن والشعر يلتقيان فى أجما وحى ٠‏ ولكتها يخدلفان فى 
أن القرآن من الله والشعر من الجن . وهذ! أدى إلى تحديد صفة 
كل منبم| ؛ فقد أصبح القرآن بذلك مقدسا بينها أصبح الشعر 
دنيويا . 


ؤية القرآن وقداسته بينا لا يستمر 
الآمر طويلا مع الشعر ٠‏ فالآية الكريمة التى تحدثت عن الشعراء 
وغوايتهم لم تقفل الباب أمام الشعر والشعراء . فلقد انتهت 
باستثناء «إلا الذين آمنوا وعملوا الصالحات وذكروا الله كثيرا 
وانتصروا من بعد ما ظلموا »© . وقد فتحت هذه الآية 
الطريق لموقف جديد من الشعر حين هاجر النبى إلى المدينة . 
وأصبح للشعراء دور جديد ومقدس فى واقع حياة المدينة 
الجديد . وهنا يعرف الرسول الشعر « إنما الشعر 5 
الكلام خبيث وطيب»2"7 . وبذلك ينقسم الشعر فى الرؤية 
الإسلامية إلى قسسين متقابلين قسم طيب فى مواجهة قسم 
خبيث . وحين استخدمت قريش الشعر فى هجاء الرسول قال 
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بس الدين الحجاجى 


لحسان بن ثابت «اهجهم - يعنى قريشا - فوالله لفجاؤك أشد 
عليهم من وفع السهام فى غلس الظلام » اهجهم ومعك جبريل 
3 القدس» «*".ويروى أن لجبريل الأمين ما يقارب سبعين 
ببتا فى إحدى قصائد حسان”*” . ويهذا تحددت عملية الخلق 
الشعرى وانقسمت إلى شعر طيب من وحى جبريل الأمين » 
وشعر خبيث من وحى امن 

ويهذا تتخذ صورة التقابلات فى الخلق الشعرى صورة 
جديدة : 


ب - الشاعر 


الشعر الطيب 
ج - الشعر الحبيث 


سير 0 


وبالطبع فإن الفصل بين نوعين من الشعر أدى إلى الفصل بين 
نوعين من الشعراء . وإن كان هذا لا يعنى أن كلابفّ,القوتين 
الكونيتين تختص إحداهما بشاعر دون آخر ي إن إلناع "فيد 
يوحى إليه جبريل الأمين كما بوحى إليه الجن . وجسان بن ثييتأ 
شاعر الرسول يقول : 

ولى صاحب من بنى الشيصبتان | 

نحينا نول ويا ا 

وإن كان مرد هذه الأبيات إلى ما قبل الإسلام فلا يمسع أن 
يتنازع الشاعر المؤمن جبريل الأمين » كما يتنازعه الجن أيضا 
وببذا يكون التصالح قد حدث بين الإسلام والشعر ء وإن ظل, 
كثير من امتعصبين للإسلام أوضد الإسلام يعتقدون أن الإسلام 
رفض الشعر وكان ضده , وهو فى الحقيقة لم يرفض غير التو 
الأول أو ما يسمى بالخبيث . 


]- جبريل الاين هه دج- 


١‏ - اين 


ولقد نظر المسلمون الأوائل إلى الشعر من هذا المنطلق فوجهوه 
رجهة أخلاقية » وبنوا من خلال وجهة النظر هذه أحكامهم 
عليه . ولقد حبس عمر بن الخطاب النجاشى والحطيكة!4؟ 
لتخطيهما حدود الشعر الطيب إلى الشعر الخبيث المسميء إلى 
الناس 649 , 

غير أن المسلمين لم يستمروا طويلا فى جعل روح القدس 
جبريل الأمين يقوم بدور فى عملية الخلق الشعرى ٠‏ وإنما قام 
تعديل جديد فى الصورة . فإن الجن أيضا قد تعدلت صورتهم 
فمنهم من أسلم ومنهم من ظل على كفره .. 

فإن السفاح ن الرقراق الجنى الذى ألقى على لسان الحارث 
الجرهمى هذه الآبيات : 


كأن لم يكن بين الحجون إلى الصفا 
أنيس ول يسمر بمكة سامر 
قد آمن بالله واليوم الآخر قبل أن يبعث النبى 249 . وطبيعى أن 
يؤدى هذا إلى أن تستمر فكرة الخلق الشعرى مرتبطة بالحان بعد 
الإسلام » فإن الجن سيبقون أصحاب الإبداع الشعرى , وتبقى 
أسماؤ هم على ما هى عليه . وكان يقال إن عم رأوهوجن المخبل 
السعدى هو النبى يوحى بالشعر إلى الفرزدق9؟؟ , 
ولا يمنع أن يكون لاشاعر أكثر من جنى يوحى إليه الشعر , 
لجنى يوحى بالشعر لأكثر من شاعر من المتعاصرين + 
يقول «إن شيطان جرير هو شيطان إلا أنه فى فمى 


وحين يقول الفرزدق فى مدح أسد بن عبد الله القسرى 
يتحدث عن شعره وعن شيطاله : 
اليبلفن أبا الأشبال مدحتئا 
من كان بالغور أو مروى خراسانا 
كانا الذهب العقيان خبّرها 
لسسسان أشعر خساق الله شيطانانة؛) 
وأشعر خلق الله شيطانا هو إبليس أبو الشياطين , لم يذكره 
صراحة وإنما كنى عنه بقوله أشعر خخلق الله شيطانا » ثم يذكر فى 
قصيدة أخرى اسمه صراحة , وأنه استمد الشعر من إبليس وابن 
إبليس ء وأنا تملا فى فيه ليكون ذلك النابح العاوى أقدر من 
رمى الناس بالحجارة ورمى أعراضهمء ولقد وضع كل شعره 
ليكون نبحا وعواء قاسيا على الناس . وهو أيضا فى هذا يؤكد أن 
إبليس لم يكن وحده هو الذى بمنحه الشعر وإنما شاركه ابنه : 
وإن ابسن إبليس وإبليس البئا 
هم بعذاب الناس كل قلا 
ما تفلانى ف من فنَويهم 
على السايسح المساوى أشسد رجسام"؛؟ 
لذا فإن توقف الفرزدق عن الهجاء فى نهاية حيائه مقابل توقف 
لبيد عن قول الشعر , كلاهما يعد توبة . 
توقف لبيد فى الفترة التى أدرك فيها رفض الإسلام دنيوية 
الشعر وارتباطه بالجن » وأنه يقف مقابل القرآن المقدس وارتباطه 
بالله » وكان عليه أن يختار , فاخختار ألا يقول الشعر ولم يعد إليه 
حتى بعد أن تغير المفهوم بعد ذلك . 


أما الفرزدق فلم يكن فى حاجة إلى أن يترك الشعر ‏ وإنها عليه 
أن يعلن توبته ويطلب الغفران من الله فى قصيدة ذكر فيها دوافع 
توبته ؛ فقد «دخل المربد فلقى رجلا من موالى باهلة يقال له حمام 


ومعه نجي من من يبيعه فساومه الفرزدق به » فقال له حمام : 
أدفعه إليك وتهب لي أعراض قومى ؟ ففعل24*0 . وكان صادقا 
وسبجلٍ هذا الموقف : 
لعمري لنعم النجى كان لقسومسه 
وأتبعهم| بعد ذلك بإعلانه لهذه التوبة والاعتراف بأنه لم يكن 
يعطى الناس إلا الظلم : 
بعوبة عبد قد أتاب فؤاده 
وما كان يسطى الناس غسير ظلام 
ويتبع هذا البيت ذكر علاقته بإبلبيس ؛ فقد أطاعه سبعين 
عباما حتى شاب , وبلغ نباية عمره يفر إلى ربه وهو عل يقين أنه 
ملاق لحظة الموت . وحين يذكر الشيطان والفرلر منه لا يجد له 
ملجأ إلا الوجه المضاد له وهو ربه : 
أطمسك يا إبليس سبعين حجة 
فل)انتهى شيبى وتم تماميينا 
فررت إلى ربى؛ وأيقنت أننى 
ملاق لأيام المنون خجاسلق| 
وبعد ذلك أخذ يذكر قصة إبليس معه؛فقد كان إبليس بس 
ناقته ويمنيه الآماى فهو لا يتركه لحظة , هو وراءه وأمانة ” إبليتى. 
هنا يقوم بحصار وسيطه ويضيق عليه الخناق فيمنيه الأمان أنه لن, 
يموت وأنه سيخلده فى جنة الخلد ليعيش فيها بسلام : 
يبشرن أن لن أموت, وأنه 
سيخلين فى جنة وسلام 
وبعد ذلك أخخل يذكر عدة مقابلات بين موقفه هذا وموئف 
فرعون الذى كان إبليس بمنيه الأمانى , ولما انتهى فرعون إلى اليم 
رماه كقطعة صخرة قدت من الحبل . وعندما لقى الموج طافيا 
نكص به دون أن ينقذه منه : 
فقك له هلا أعيِّكُ أعرجت 
يسيك من ضر البحور طوام 
رميت به فى اليم لمارأيته 
كفرقة طودى يذبل وشمام 
0 
شخصت ول تحتل له بهرا 
وانتقل الفرزدق بعد ذلك إلى مقابل 0 يه 
مقابل يدخله فى مقابل آخر ليضع نفسه مكان قوم صالح وقد 
طلب الشيطان منهم أن يعقروا ناقة صالح . وبعد أن عقروها 


ألقى الله عليهم العذاب : 


ألم تأت أهل الحجر والحجر أهله 

بأنعسم عيش فى بيوت رخام 
فقلت اعقروا هنى اللقوح نإنها 

لكم أو تنيخوهالقوح غبرام 
فلا أناخوها تبرات مهم 

وكنث نكوصاهند كل زمام 


وما صنعه إبليس هنا ليس أقل مما صنعه بآدم ؛ فالفرزدق 
ينتقل إلى مقابل آخر أهم من مقابل فرعون وقوم الحجر ليضع 
نفسه فى مقام آدم وخروجه من الجنة » تلك الصورة الني تتكامل 
مع الصور السابقة لتضع الفرزدق هذا الموضع الكبير فى علاقته 
بإبليس . فإن ما صنعه إبليس فى الفرزدق وتمنيته الأمان , ودفعه 
إلى سسب أعراض الناس هو المقابل ل حدث لآدم ؛ فقد مناه 
الأمان وهويقسم له بأنه ناصح له ولزوجته . فإذا به يخرجهما من 
الجنة خير مقام , ويأخذان فى العمل بأيدييها ليخيطاللما ثوباً من 
الورق ٠‏ ويأكلان من شر الأطعمة : 


وق كد لع بن وفر ك0 
وزوجته فى نخير دار مقام 
وأقتسمت يا إبليس أنك ناصح 
له ولما إقسام غير أثام 
نظلا يمجيطان الوراق عليه| 
بسأيسدييسم) مسن أكل شسر طسعام!99 
القد أكد بهذه الصورة ندمه الشديد وإعلانه لتوبته . وهذه 
الصور المتقابلة إنغا جاءت لتؤكد صدق نيته فى الوفاء بقسمه , 
وقد أقسم ألا يشتم طول الدهر مساما أيا كان وألا يخرج من فمه 
سىء القول . 
على قسم لا أشثم الدهر مسلا 
ولا خارجا من ف سوء كلام 


وجرير يذكر اسم [بليس صراحة وهو يفتخر بشعره وبان 
مائحه الشعر هو إبليس نفسه : 
إن تليلقى على الشمر مكتهسل 
من الشيساطين إبليس الأبسالسيس3”*» 
هذا عن أولئك الشعراء الذين كان شعرهم تعبيرا دنيويا عن 
حياتهم وعن حياة عصرهم . أما الشعراء الذين كان جانب من 
ييا عن عقائدهم فإنهم لم يخرجوا عن هذه 
يتلقون الوحى عن الجن . والكميت شاعر 
اها شميين يوحى إليه الشعر مدرك بن واغم بن عم هبيد!* 
ولقد صنف القدماء شعر الكميت إلى قسمين من حيث 


اه 


اد شمس الدين الحجاجى 


وقد فصل ابن قتيبة رأيه فى هذا 000 ايتشيع ويتحدث 
1 أمية أجود من شعره 
فى الطالبيين .ولا أرى علة ذلك إلا قوة أسباب الطمع وإيثار 
عاجل الدنيا على أجل الآخرة»”””». والعبارات تعنى فى المفهوم 
الإسلامى أن هذا الشعر من أثير الشيطان . 


وعل هذا تكون الصورة فى العصر الأموى قد أخذت شكلها 


الجديد بوضوح لتصبح : 
00 
أ- شيطان أوجن كافر. ج- الشعر 
أ- جن مؤمن جح الشمر 
الشاعر 0 
3 
»»* 
أما كيف كان الاتصال الشاعر والقوكّالعليا فإن 


المصادر العربية لم تتكلم عنه كثيرا ملق جمدثوا حَ :أن «الشعر. 
كان لدى العرب طبيعة وارتجالا , وتحدثوا عن حوليات زهير التى 
كانت تأخذ منه عاما كاملا يقوم بإنشائها والتعديل فيها حتى تأخذ 
صورتها الغبائية . ولكن ما حالته حون يتلقى الوحى من جنيه ؟ 
إنه فى حالة الارتجال مدفوع بعاطفة قوية مشبوبة تدفع الكلمات 
إلى اخروج . وهى حالة غيرعادية من حالاته ؛ لأن الارتهال لا 
ينم إلا بدوافع معينة حددها النقاد بعد ذلك من استقصاء للشعر 
العرى ؛ فابن يقول «للشعر دواع تحث البطىء وتبعث 
المتكلف ؛ منها الشراب ومنها الطرب ومنها الطمع ومنها الغضب 
ومنها الشوق»9*© . 

وكل هذه الدواعى فى العرف الإسلامى دواع لها علاقة 
بالشيطان . فكأنها الشاعر يتحرك للحظة الخلق وينجذب شيطائه 
إليه بفعل كل ما يغضب الله. وتكاد هذه الأشياء أن تكون 
رياضات تبهىء للشاعر علاقته بجنيه وتقترب من تلك الرياضات 
التى يقوم بها الساحر وهوفى طريق حصوله على هذه المقدرة من 
الوضوء باللين . وأخذ القرآن معه إلى الغائط ومن كل الأشياء 
التى ترضى الشيطان . ويذكر أن عبد الملك بن مروان قال لأرطأة 
ابن هل تقول الشعر؟ فأجابه بمثل قول ابن قتيبة 
كيف أقول الشعر وأنا لا أشرب ولا أطرب ولا 
أغضب وإنما يكون الشعر بواحدة من هذهع"*؟ , 


3 


أما صورة اللحظة التى يتم فيها التوحد بين الشاعر والشيطان 
فى ساعة الخلق فلم يذكر عنها الكثير . لقد روى الأعشى أنه 
ينادى شيطانه عندما يجتاج إليه فيجييه فى قوله الذى أشرنا إليه 
قبل ذلك «دعوت خليل مسحلا ودعوا له» . 

ويذكر الفرزدق لحظة من لحظات الخلق ؛ فقد تحدّاه واحد من 
الأنصار يفاخره بشعر حسان بن ثابت . ويطلب منه أن يول 
شعرا مثله . فإن قال فهو أشعر العرب ؛ وإلا فهو كذاب 
متتحل . ولقد صعب عل الفرزدق أن يقول شيئا ٠‏ ويروى على 
لسانه أنه قال «فأنيت منزلى فأقبلت أصعد وأصوب فى كل فن من 
الشعر فكأ مفحم أولم أقل قظ شعرا حتى نادى المنادى 
بالفجر . فرحلت ناقتى ثم بزمامها فقدتها حتى أتبت 
جباب ثم ناديت بأعى صوق : أخاكم أبا لبنى . قال سعدان : 
أبا ليل». هذا النداء هنا مقابل لنداء الأعشى لصاحبه مسحل ٠»‏ 
وهو أقرب إلى الدعاء ؛ إذ يدعوه مستجيرا به أن يأ ليساعده . 
والفرزدق يكمل القصة مصورا فيها لحظة من لحظات الجذب فى 
محاولة للاتحاد مع الجنى . وهنا يذكر «فجاش صدرى كا يميش 
المرجل» . وتلك حالة نكاد تقترب من حالاث الوجد كها نحدث 
عنها المتصوفة . ولا يتوقف الآمر عند هذا مع الفرزدق وإها يذكر 
أن الحالة العاطفية تبعتها حركة عصبية » فيذكر وثم عقلت نافق 
وتوسدت ذراعهاء وهذه الناقة لها دور مهم فى لحظة خلق الشعر 
عند الفرزدق فإن الرحلة التى يقوم بها على ناقنه فى الصحراء 
بعيدا عن النا. تثل فعلاً وتصورا . أما الفعل فهو الحركة 
العصبية الدافعة له أن يصنع شيئا وهو الرحيل بعيدا عن 
الناس , أما التصور فهو أن الجن موطنهم فى الصحراء 
والخرائب : فهو متجه إلى صاحب هذا الموطن ليمنحه الشعر , 
وحين بدأت عملية الخلق كانت الناقة بجواره فتوسد ذراعها . 


ويبدو أن هذه الرحلة بالناقة قبيل لحظة المخلق الشعرى كانت 
نسظاما عاما متبعا عند الفرزدق ؛ ولبست قصة فريدة من 
قصصه ؛ فهو نباية عمره يقرن عملية الخلق الشعرى بالناقة 
ويتهم إبليس بأنه كان يقود هذه الناقة فى ساعة الخلق الشعرى » 
وأنه كان لايتركه لحظة فهو من وراءه وأمامه : 


ألاطالماقدبت يوضعناتتى 
أبو الجن إبليس ضير خسظام 

بظل يمنينى على الرحل واركا 
يكون ورالى مرة وأمامى 
وهذه اللحظة التى يتم فيها التفاعل بين الشاعر والشيطان 
تنتهى بالنفثة الشعرية التى عبر عنها بقوله : «فما قم حتى قلت 
"» وانتهت الوثبة وتوقف الجذب بعدها . 
فعلاقة الشاعر بشيطانه علاقة عارضة لا تتم إلا ساعة الجذب أو 


الوجد . وما ذكره الفرزدق يكاد يكون نظاما عاما فى التصورعن 
الخلق الشعرى ؛ فالشاعر تنتابه حالة من الحالات غير المعتاد 
عليها فى حياته اليومية . ويؤيد ذلك قول جرير الوجه المقابل 
للفرزدق فى ميدان الشعر . 


لقد أغضب راعى الإبل جريرا كما أن ابنه أهانه » ولقد 


حت إذا صل العشاء بمنزله فى علية قال : ارفعوا لى باطية من نبي 
وأسرجوا لى فأسرجوا له واتوه باطية . ويتضح من هذا 
الخبر جانبان ؛ أحداما أن جريراً صلى ثم طلب النبيذ » 
وبالطبع شربه . الثنى أن صلاته كانت أداء لفرض دينى وبعد 
ذلك كان عليه أن يتحول منه » ويصنع شيئا عكسه ليمارس 
شعيرة علافته بالشيطان حتى يصل إلى الاتحاد معه ‏ فكان النبيذ 
وسيلته إلى ذلك ؛ وبعد ذلك «جعل يبمهم»كومعنى هذا أنه 
بدأت لحظة الجذب . وكانت غريبة حتى أن امرأة عجوزا سمعت 
صوته فى الدار . فاطلعت عليه دفإذا هو يمبوعل الفراش عريانا 
لما فيه؛ وقد تصورت امرأة أنه مجنون أى أن الجن أصابشه يمس 
فقالت لمضيفيه «ضيفكم ممنون . رأيت كذا وكذاء نقالذا ل 


«اذهبى لطلبتك نحن أعلم به وبما يمارس . فما زا ل كذلك بعتي 
كان السحر ثم إذا هو يكبر قد قالها ثمانين بينا فى بنى مير» اقلم 
ختمها بقوله : 

ففض الطرف إنك من نير 


فلا كسا بالفت ولا كلابا 
كبر ثم قال : أخزيته ورب الكمبة»0 . 
القد عاش جرير لحظة الخلق بصورة غير الصورة النى يعيشها 


اهوامش 
رذع :ممم برومامشرود ما «مسفصيم عم بعاحمة بممصموة 


12 م.1921 ,آنا وممووم0 :8 جددمداة .6 ججبمم9 
3 بتعممط رافد ونا اجمج0 مولا عاط دعقا ع1 .كما ,مملوعية 


131 بم ,1973 
8 العهد الجديد . إنجيل يوحنا . الإصحاح الأول . آية 1 . 


الاسطورة والشعر العري 


فى حياته اليومية ؛ فهو همهم ويحبو على الفراش ٠‏ ويقضى 
الليل عريانا ا لاما ا غير عادية ولكنها مفهرمة 


وبما يمارس» لقد انتهت عملية الوجد بعد البيت الثمانين الذي 
نتهى بتكبيرة منه » ومن ثم عاد إلى حالته الطبيعية . 

وهذه الحالات على قلتها تكشف عن لون من ألوان الجذب. 
يصاب به الشاعر عند لحظة الإبداع . 


فى عملية الخلق وعلاقتها بقوى ما وراء الطبيعة 
أصبح جزءا من التراث العربى . ولقد حدث تغييرفى الصورة فى, 
العصر العباسى ٠‏ ولكن النظام ظل باقيا ؛ إذ أصبحت مسألة 
إيمان بهذا النظام المرتبط بالاسطورة فى عملية الخلق أو عدم 
الإيمان به . رفض العقلانيون هذا النظام إلا أن غيراا 
وهم الكثرة » سلموا به » وأضافوا إليه الكثبر فتعددت صور 
الارتباط بقوى ما وراء الطبيعة . ولم يعد الجن وحدهم هم 
الملهمون . لقد وصل الأمر يبعض الشعراء إلي الإيمان بأنهم 
يتلقون معرفتهم من الله رأسا دون وسيط أو من النبى 466 أومن 
الخضر عليه السلام أو من القطب . 


وا موقف من الأسطورة فى هذه المرحلة وما بعدها يمكن أن 
يفسر كثيرا من القضايا . منها دينية الشعر ودنيوبته وتعدد مواقف 
الشنكوّاء من الخيال وكذلك موقفهم من قضية خلق القرآن 
وتوظيف الشعر . 

إن دراسة الأسطورة وعلاقتها بالشعر العرى أمر يستحق وقفة 
طويلة من الباحثين . 


44 7م0001 سرع هموق 
6 ) استمجعة علهلا سمل طارال! فعد مامه .. مققع عقومو 


6263 .وم ,1967 ,لمسواع8 رعما رمععوم 
(0) اسع أ ممموندفه؟ عتمطعة ,سطمدصهة دمم يالا ,6قملاق 
,2 فممللةلا مم1 برط ممع نمك لماةاتمفم 
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تشكيل ا معن الشرق 
ونماذج من القديد 


عبدالقادرالريعاعى 


يبام 8 


01١‏ الشاعر . فى جوهر ملثلد: أ الكناعركيواء أوجد فى العصر القديم أم الحديث , وسواء أكان عربيا أم 
أجنبيا . إنه الانسان الذىّ تسمفه واه الداخلية المتميزة على خلق معان .دة على الزمان » 
تدفع الناس فى عصور عَحَلفَةإل التحول والتغير ‏ إنه بعيد النظر ‏ يتعلق بالآق أكثر من ركونه إلى 
الواقع القائم م يلخو تيك لمن القائم القائم منافذ واسعة تطل منها الإ انية على المستفبل المشرق ٠‏ 
من هنا كان عمل الشاعر وما زا تحويليا » حيث بنقلب فى شعره المستحيل إلى ممكن » والفيد إلى 


حرية , والرؤية إلى رؤها"؟ . 
مهمة الشاعر الأبدية هى التعامل مع المواد المحدودة للانطلاق من خلاها إلى اللامحدود . ولذلك فإن 
القصيدة الشعرية تشكل بابا واسعا منفتحا على العالم والإنسان فى كل الأبعاد والأعماق الممكثة . وبناء 


على هذا فإن العملية الشعرية الإبداعية تغير من طبائع الأشياء الداخلة فى القصيدة ؛ فالكلمة يمكن لها 
أن تكون علاقة ( 05اةا»: )أو عملية (2655:م ) » كبا وصفها إمبسون( : والمعنى حدثا , كما قال 
شورت7 ؛ والعمل الشعرى كله علاقات صورية , كا قال هربرث ريد» . 

إحداث «العلاقات» المتنوعة هو السمة المميزة لعملية التركيب الشعرى النى ينشغل فيها الشاعر وهو 
يشكل المعنى فى القصيدة . 

إنه يقوم وبمصارعة عاتية مع الألفاظ وا معان حتى يؤلف بين الخيوط الآتية إليه من القديم والجديد ٠.‏ 
ومن السياء والأرض ٠‏ ومن المقروء والمشاهد . وهكذا فإن الممنى الشعرى المشكل بفعل الذات 
الشاعرة ينبئق من بين العناصر المتزامئة , أو العلاقات داخل العمل الشعرى الواحد . 


وتأويل هذا المعنى أو الكشف عنه من أهم مسؤوليات الناقد نورثرب فراى عن هذه العملية التجريبية بعد أن جلها 
الأدى إن لم تكن أهم مسؤولياته على الإطلاق . إن هذا الناقد النقد فقال : «قارىء الأدب - ناقده شبيه بالمصلى 
فى مهمته - إلى أن يندمج فى هذا فى الكتب الدينية : عليه أن ينهمك ف الحديث الخاص 
العمل الشعرئ , وأن يفوص داخل تشكيلاته المنوعة . ليكون 2 بعالم التقد من خلال الحضور السرى للأدب » وإلا فإن القراءة 
قادرا على أن يمسك بالخيوط المتشابكة من جديد . لقد تحدث لن تكون تجريباً أدبيا أصيلا » وإنما انعكاساً لاصطلاحات 


و6 


عبد القدر لياع 


وتذكرات وأهواء نقدية . إن حضور التجربة غير القابلة 
للتجيير فى نقطة المركز من النقد . سيحفظ هذا التقد نوعه 

كفن,0© , 
تجريب الناقد للعمل الشعرى - كيا عرضه فراى - هو حور 
العملية النقدية » لكن الناقد يحتاج - بالإضافة إلى ذلك - إلى 
عفل عميق ووعى شامل ؛ لأن المهمة التى بواجهها صعبة 
التحقيق ؛ فهى - كما تخيلها ريد - «صياغة ثابئة للصلات 
المقطوعة بين الإيداع والمعرفة » وبين الفن والعلم . وبين 
الأسطورة والمفهوم2"7» . وبمعنى آخر , هى قراءة قلبية للتشكيل 
الشعرى . وتحويل هذه القراءة إلى لغة عقلية تحقق المعنى الكامل 
اللفصيدة كما يراه الناقد . ولعل هذا ما عناه ريد نفسه حين قال 
«قاعدة النتقد هى التعاطف ؛ أما البئاء فوق هذا المسوى 
الوجدانى فهو الجهد الفكرى”») . ومتى استطاع الناقد أن يرى 
بقلبه وعقله الخيوط المتشابكة التى تتشكل فبها عناصر القصيدة 
المشآلفة والمتضاربة . وأن يدرك التفاعل الدينامى ينها 
فإنه - فى الواقع - يكون فد رأى المعنى الأعمق.والاشمل 
للقصيدة . قال فراى فى هذا «تتحقق رؤيانا لمعنى القَصيا ةتختدما 
لتزامن فيها مكناا", - واتزلاول 0 


ويستطيع الناقد أن ينظر إلى مجموع اْرَامنَاتَ أ العلاات من 
خلال تشكيليين أساسيين للمعنى فى الشعر هما : 

* التشكيل المكنى 

* والتشكيل الزما 

افقد فيل : إن العلاقات تنشأ من الترابط والتولؤم المدركين 
خلال المكان والزمان"'2 . وهذان التشكيلان هما اللذان 
سيعالجهم| هذا البحث من خلال نماذج من الشعر العرى 
القديم . 


ربط كثير من النقاد المكان بعملية الإدراك أو الرؤية لعناصر 
العمل الشعرى ؛ فقال أحدهم : إن التمييز يين الرؤ ية والتفكير 
عمل سخيف ؛ فلكى أرى يجب أن أفكر ؛ وليس هناك ما أفكر 
فيه إن كنت لا أراه2"0 . فالبناء البصرى حالة حدسية 
للمعرفة . تتيسر فقط خلال الإدراك لعملية البناء التى يكتسب 
فيها كل عنصر خلال وضعه المكانى داخل الكل 9 © . 
فمن أبسط القضايا التقدية التى يمكن طرحها أن الرؤ ية تتحقق 
فعلا حين نكون قادرين على تجميع العلاقات فى محاور متضاحية 


لف 


فى مكان ما يبرز نظامها . وعند هذا تغدو فائدة المكان أنه يحول 
الآدب إلى موضوع » أومادة فى أجمل معانيها » ويهذا يساعدنا أن 
نرى - بشكل أكثر حيوية وإبداعية - جوهر التجربة الأدبية » 
ويمدنا بمحور مركزى لمجموعة العناصر القابلة للمشاركة99© , 
ولتحقيق هذا عمليا نجرب بعضا من النمافج الشعرية 
القدمة : 
قال عبيد الله بن قيس الرقيات : 


١‏ - وحسان مشل الدمى عبشميًا 
ات عليهن بهجة وحياء 
؟ - لايبعن الهِيابٍ فى موسم النا 
س إذا طاف بالعياب النساء 
© - ظاهرات الجمسال والسرو ينسظر 
ن كما ينظر الأراك الظباء2 
هذه أبيات من قصيدة طويلة قلا الشاعر يهجو فيها بنى أمية 
ويمدح مصعب بن الزبير. وهى - على صعيد أعمق - تعزيز 
لمبدأ الزبيريين » وإحباط لركائز الحزب الأموى . 
التقطة المركزية التى تتجمْع حوها الافكار السياسية للشاعر 
هى أن الأمويين فى طلبهم الحكم وحرصهم عليه اخشاروا 
الانفصال عن يش ء وأنهم قدموا بانفصاهم هذا خدمة كبرى 
للقبائل التى كانت «تطمع؛ منذ زمن طويل «فى ملك فريش» . 
وهو يعتقد أيضا أن انفصال الأمويين قد أفقد فريشا أهمينها 
للدولة الإسلامية » وأسقط هيبتها عند الآخرين . لهذا انقلب. 
الامويون فى عرفه إلى أعداء يتشفى منهم بقصيدته التى ترشسح 
بغضا وحقدا . 
أنا عنكم بنى أمية مزورٌ 
وأنعسم فى تنقفنى الأعداء 


إننا لو وضعنا هذا الموقف بجانب تصويره للنساء العبشمياث 

(الأمويات) اللواق شبههن بالدمى فى البهجة والحياء - أقول لو 
وضعنا هذا إلى جانب هذا , وأبرزناهما مكانيا » ودققنا النظر فى 
خلفية كل منها وما يجتمع حوله من خيوط بعيد: 
القصيدة » لوصلنا إلى سؤ ال مثير يمتاج إلى إجابة عميقة : 
بالشاعر يقذف الأمويين هنا , بمثل هذا الحجاء العدوانى » مع أله 
فى الأبيات الثلاثة المستشهد بها سابقا كان قند مدح نساءهم 
العبشميات . وأبرزهن بذلك الوضع الأخلاقى الرفيع ؟ 


قد نتوصل إلى لب أفكاره من خلال العلاقات التى يحدثها فى 


البيتين الثانى والشالث من أبيات الاستشهاد . ففى كل منهما 
تشكيل مكاق فاعل مثير 


أما فى الأول فيرسم لنا العلاقة بين العبشميات/والنساء 
الاخريات على أساس فكرى أبعد الثبات فى 
الطرف الأول /والتحول فى الطرف ١‏ 
بلامس جانب الرضا فى الشاعر» ويشوافق مع أفكاره 
انوافقاداخليا عميقا . أما التحول فيقف عنده فى الطرف الآخر 
لمناقض لذلك كله . والثبات والتحول وضعان إنسانيان تختلف 
النظرة إليهم| تبعا لاختلاف القاعدة الفكرية من جهة . وطبيعة 
الفعل الإنساق الذى توجهه من جهة أخرى . أما الذى جعل 
التوافق قائما بين هذا الشاعر والثبات دون التحول فحركة الذات 
المشكلة من طبيعة المبدأ الذى يؤمن به ويدافع عنه . فوحدة 
يش التى يدعو لها ات؛ لأخها امتدت ناجحة عبر التاريخ ؛ 
ونفوذ القبائل الأخرى - بعد استلام الأمويين للسلطة - وتحول» 
لانه حدث طارىء جاء به الأمريون . وبقاء الحجاز مركرا 

: ؛ وانتقال هذا المركز إلى «دمشق» «تحول» ٠‏ 
0 الثبات بالنسبة لهذا الشاعر قبولا » فى حين أصبح 
التحول عنده رفضا مطلقا . 


وعل هذا فإن النساء العبشميات بثباتهن على الشرف الفرشن, 
يدان فكرة الوحدة الثابته الاصيلة التى كانت معدن قريثل كلا 
توحى أبياته . أما النساء الأخريات فى نظره + إمكان 
التحول عن القيم الأخلاقية الث . والذى بخشإه إلآن هو أن 
تنتقل عدوى التحول من الأموبين إلى نسائهم فسياوق هه 
النساء بالاخريات فى تهوين الرذيلة على النفس , لآن فى ذلك 
هدرا للعفة القرشية الأصيلة » وعبثا بالخلق الإسلامى 
المتسامى . ها هنا يكمن الخطر عل الإسلام فى رأى الشاعر ؟؛ 
فهر برى أن قوة الإسلام مرهونة بحفاظ قريش على أصالتها ٠»‏ 
ووحدة أبنائها , لأنها القبيلة العربية الوحيدة | 
ادة الأمة الإسلامية . لقد اخشارها الله لذلكء 
وعليها أن ترضى ببذا الاختيار » وأن تحقق أهدافه . ولوكان فى 
ذلك بلاء عظيم ها . 

أما فى التشكيل المكانى الثئى فيقيم علاقة قوية بين الظباء 
والأراك . وتشعر هذه العلاقة - ظاهريا - بالتواؤم بين جمال 
الظباء . وجمال الأراك ؛ لكن لها فى خيال الشاعر مهمة تتجاوز 
الجمال المجرد . وإدراك الأبعاد الوظيفية لهذا التشكيل يتطلب 
تمثلا ناما للخيوط التى تربطه بالكل المتحد فى القصيدة . 

إن النساء . وهى تنظر إلى المجهول ٠‏ شبيهة بالظياء وهى 
تنظر إلى شجر الأراك المتشابك المنلاحم الأخضر قبل أن 
ندخله . فالمجهول الذى تنظر إليه النساء إذن » أمر ف 
والتلاحم والاخضرار . وهو بالنسبة لها أمنية ترقب 
ذلك أن الصورة المستثارة فى ذهن 0 
الظباء/الأراك على أساس علاقة التوافق التام القائم بين 


تشكيل المعنى الشعرى 


الطرفين . فالآراك موطن الظباء » وه و_الذى يحميها ويرعاها 
ويدها بما تتطلبه عناصر الحياة والبقاء ؛ لذا فهى تشعر بالآمانقى 
هذا الأراك شعور الإنسان بالأمان فى وطنه وبين أهله . وإذا ما 
ابتليت الظباء بلابتعاد عن الأراك والعيش خخارجه فإنا لن تف 
عن |. إليه . الأنها فى واقع حالما تحن إلى الأمان الذى 
فقدته . وأعتقد أن مثل هذا الأمان هو الذى كانت النساء 
العبشميات فى حاجة إليه ‏ كما أراد الشاعر أن يقول . 


إن تعمق العلاقات فى صورة الأراك المشتركة بين الظباء والنساء 
يقود إلى أن الشاعر يسير فيها مسارة فى الصورة السابقة عليها . 
وهذا طبيعى ؛ لأن الصورتين المرسومتين مكانيا هنا تنبثقان من 
موقف فكرى واحد . إن حاجة الشاعر والنساء العبشميات هى 


العودة إلى وحدة فريش بعد أن تنائرت أجزاء . وهذا فإنه يرى 
وحدة أبناء هذه قائمة فى وحدة والتلاحم النى فى 
الاراك ؛ فالوحدئان على نحو يجيل التعدد فى واحد ٠‏ 


واختلاف الالوان فى لون هو اللون الأخضر - مع ما هذا اللون 
من أبعاد رمزية فى خيال الإنسان المسلم آنذاك 

إن حركتنا داخل التشكيلين » ورؤ يتنا للترابط الذى أحدثه 
إلشامر بين العناصر فيهه تقوداننا إلى حركة عفلية مركزية نمس 
نَع الشاعر , وانعكاس الأحداث على سلركه » وموقفه بصفته 
إنسانا أدخيل حلبة الصراع وأصبح يرى من خلاها أين يكمن 
الؤجود » وأبن يختبىء العدم . لم يكن يفرق داخعليا ب 
والتحول ‏ حسب فهمه لم) ‏ وبين استمرارية الحيا 
فانفعاله القوى مد الخيوط إلى اياتها حتى غدا يرى أن وجوده 
مدفوع بحركة التحول الجديد الغريب إلى حاف التبية ؛ كي بر 

فى الطرف الآخر وجودا حاقدا بدأ ينشأ » وفى نيته أن يسلب 
الشاعر وقومه حقهم فى الملك : 
حينذا العسيش حين قومى جصيع 

لم تفرق أمورها الأهواء 
قسبل أن تطمع القبائل فى مل 
لك قريش وتتشسمت الأعسداء 

ونا كان المكان لا يتسع . غالبا » لوجودين متناحرين فإن 
مشاعر عنيفة كانت تتنازع الشاعر وتقوده إلى حد أن يرى دماره 
واقعا إن لم يواجه بالتحدى . وعلل الرغم من التشاؤم الذى كان 
يفجأ خيائه كثيرا فإنه كان يملك بعضا من الأمل فى صحوة 
الأمويين - الذين كانوا السبب قي يعانى ؛ إذ ما زال 
جانب.منهم يحتفظ بالإحساس الذى لديه (النساء رمز لهذا 
الجانب) . وعلى الرغم من أن هذا الجانب ضعيف مظهرا . فإن 
تأثيره قوى روحا . ومن هنا طفق يرسم له صورة من التسامى 
الروحى - كيا تشير الأبيات.. وهكذا أصبحت مشاعر الشاعر 
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موزعة بين التوحد مع الإيجابية هنا » والانفصال عن السلبية 
هناك . وهو . فى توحده وانفصاله ٠‏ يصدر عن ولائه للعشيرة 
والمبدأ القديم . وإذا أدركنا أنه فى صورة (النساء - الظياء) كان 
بنشد الوحدة (الأراك) لا مع من يمبهم فقط . ولكن مع من 
يعاديهم بعد عودة الصواب إليهم أيضا ٠‏ فإننا قد نعطى عداوته 
سمة الحب ؛ لأنه بدا وكأنه لم يتشد بالوحدة البقاء لنفسه 


إن تودع مسن البلاد قريش 
لابكن بمدهملحجبى بقاهء 
القد توحدت العناصر المختلفة فى مققال ابن قيس الرقيات 


السابق » وتكثفت فى مكان واحد , وقفت النساء منه فى 
ناحية/والظباء فى ناحية أخرى . وغدا ككل منهها يستقطب ما 
يلائمه » وما يناظر غيره . وعندما نفتقد عنصرا ما فى ناحية فإننا 
نراه قائما فى المنمائل معه فى الناحية الأخرى . فشجر الأراك الذى 
ذكر مع الظباء . مثلا . تمائل مع قريش المتيجدة إلني شكلت 
مركزية الوحدة الشاملة . وصفات الجمال“وإكتباء وَالْممّهمإلتى 
ذكرت مع النساء . أثارت فى الذهن تلك (البرأمةالطبيعية الالدة 
التى امتلكتها الظبية . ويهذا التفت العناضيَالَتَمَائلة :فرق تكان 
قابل للإدراك , ثم وجهت ء بتفاكتهان» الال كي يتجاوز إلى 
الاعماق البعيدة , حيث بقيم المعنى أبخمآل آلذاتخل 
قام التشكيل المكا فى هذا المثال إذن على أساس التمائل 
بصفته نوعا خاصا للتناظر بين العناصر المتشابكة , وهو يلتقى فى 
هذا مع المثال الآتى من ابن المعتز . قال : 
سفان وقسد سل سيف الصبا 
ح والليل من خوفه قد هرب 
عقارا إذا ما جكهاالسقا 
:لبها الما تاج الحيبب 
فناأصلح بينى وبين السزمان 
وأبدلنى بالهموم الطرب*2 
تمتد الخيوط من هذه الأبيات لتلتفى فى تشكيلين مكانيين مركزيين 
م9 تشكيل الصباح /السيف . وتشكيل الحبب /التاج . 
وتقابل العناصر فى هذين التشكيلين 
الأول مع الحد الثانى . ومن 
البناء الذى رأيناه فى مثال ابن قيس الرة 
الأول من مثال ابن المعتز عناصر هى الليل امهارب » 
والخمر التى جلاها السقاة » والطرب الذى استبدل بالهموم » 
والزمن الذى أصبح فى صلح مع الشاعر ؛ أو بتعبير أدق الإنسان 
الذى يمثله الشاعر . 


مه 


لولم يسبق الشاعر الخمر - العقار , لدخل النبار مع همومه » 
لكن العقار المجلو صباحا غير الحال وحول الهم طربا وانتشاء . 
إن توقفنا عند الجاتب الأول من هذا التشكيل 
(الصباح/السيف , واللييل/الإنسان المارب) يقودنا إلى 
الدهشة من موقف الشاعر فيه ؛ ذلك لأنه بطرح مسألة ليست 
مألوقة لنا : لماذا شبه الصباح بالسيف القاطع ؟ قد يكون من 
الأقرب إلى الألفة أن بشبه الصباح بجا هو منيرلا مما هوقاطع . من 
الممكن أن يجادل أحد فى أن السيف لامع فلماذا نصر على أن 
الذى كان يقوم فى ذهن الشاعر ء وهو ينظم هذه الأبيات . هو 
الحد القاطع من السيف لا الجانب اللامع المدير ؟ 


يبدو أن خلو السيف من أية صفة فى امثال المطروح للتحليل 
يجعله مؤهلا لآن يكون المادة المناسبة لتوحيد صفتى اللمعان 
والقطع معا . وفى هذا إشعار بأنما لازمان هنا. لأنه إذا كان 
اللمعان هو السلاح الذى ييرب منه الليل مجازاً ؛ فإن مضاء 
السيف هو الذى يهرب منه الإنسان حقيقة . ويبدو أن الشاعر 
لا بريد أن يصور لنا هرب الليل فقط , ولكنه يريد أن يدتخل 
الإنسان فى هذه المسألة الوجودية أيضاً . فهرب الليل وحلول 
الصباح لما تأثير على نفسية الشاعر وأحواله هنا . 

إن تجربة الشاعر فى اللحظة الزمنية المختارة تددو كأنها ليست 
تجربة عادية تفرح لمقدم الصباح ولزوال الليل ٠‏ وإنما هى تجربة 
مضادة ترى فى الصباح سيفاً مصلتا مرعباً . وهذا يعنى أن الشاعر 
يتوحد مع الليل ويرتاح له أكثر من ارنياحه للصباح ٠‏ وقد يبدو 
مثل هذا التأويل غرييا وبعيداً عن الإقناع : لكن إذا ما تملينا 
الجانب الآخر من هذا التشكيل (الحمر المجلوة ٠‏ والزمن 
الباسم . والطرب الحاضر , والهم الغائب) اقترينا من إدراكه 
والاقتناع به . 

الو كان الشاعر مرتاحاًلمقدم الصباح لما كان بحاجة إلى الخمر 
التجلو عنه الحموم ٠‏ أو لما كان هناك هموم تحناج لأن تجلوها 
الخمر . لكن الشاعر جعل الإصلاح بينه وبين الزمان » 
واستبداله الطرب بالهموم مقرونين إلى فاعلية الخمر المشروبة . 
وهذا يعنى أن الهموم التى احتاج أن يجلوها جاءت مع الصباح ول 
تكن فى غيابه . 

وإذا لجأنا إلى التركيب اللغرى , لكشف هذه الحقيقة » تيين 
لنا أن الجملة الأساسية فيه هى : (سقانى عقاراً) . وأن جملة 
(وقد سل سيف الصباح . . الخ) حاليّة تدل على اللحظة التى 
سقى الخمر فيها . فكأنها . فى الواقع , السبب فى هذه 
السقاية . إن لحظة ذهاب الليل ومقدم الصباح هى التى دفعته - 
كما بظهر - إلى أن يمتاج الشراب كى يزيل الهم الذى انتابه 
فيها ؛ فالصباح واهم . إذن ٠‏ قريان . والهم نفسه هو الذى 


جعل الصباح ممثلا للشاعر بالسيف القاطع امرعب . 
ولكن ما الذى دفع الشاعر إلى هذا الشعور الغريب ؟ قد نجدد 
فى الأبيات القادمة جواباً عن هذا . قال : 
وما العيش إلا لمستهة 
نظل عوائذله فى شغب 
يسم إلى كسل ما يشتهى 
وإن ره العذل لم ينجذب 
فكم نضةفضهافى سرو 
ار يوم, وكم ذهب قد ذهب 
فى هذه الأبيسات تشكييل مركزى يجمع بين المستهتر 
والمجتمع . ويضع خلفية لعلاقة أخرى هى علاقة الشاعر الملترم. 
بمجتمعه , وهذا يلتقى الشاعر والمستهتر عند حدود المجتمع : 


المجتمع 


ما دام هذا الشاعر يرى فى حياة المستهتر وسلوكه مثالا فَإنة 
موازينه فى الواقع غبر عادية . ولا بد بالتالى من دوافيع دَآخليْ 
قوية تدقعه لآن برى الامور على غير طبائعها . ما بمَشِقَةٍالشاير, 
. فى حياة المستهتر هو حربته التى يمققها بالفعل (يهيم إلى كل مآ 
يشتهى . وكم فضة فضهاء وكم ذهب قد أذهب) , دون 
الخضوع إلى الوازع الاجتماعى (وإن رده العذل لم ينجذب) » لا 
تمحكمه إلا رغبته فى الانعتاق والتحرر والممارسة الحقيقية لإرادة 
الذات وأهوائها . إن الذى ينقص الشاعر هوعجزه عن التحدى 
الذى يقوم به المستهتر ؛ فها يجتمعان عليه هو علاقة ككل منم| 
بمجتمع صارم يماول إخضاع الفرد وإذلاله ؛ وما يختلفان عليه 
هو أن أحدهما رافض يتعلق بحريته الذاتية ٠‏ وثانيهما ملتزم 
خاضع تحكمه ظروفه . ومن هنا تغدو حركة الأول فى الزمن 
ملاى بالنشوة (سرور يوم) . لاعها حركة بانجاه تحقيق الذات ٠‏ 
وحركة الثانى فى الزمن ملأى بالكآبة (سيف الصباح) ؛ لأنما 
حركة باتهاه الانفصال عن الذات . وعلى هذا تغدو حركة الأول 
منطلقة نحو الخارج الواسع فى حين نظل حركة الثانى التفافية فيه 
الداخل . ويصبح الخارج الواسع المنطلق بالنسية لها أمنية 
حالة . وإذا كان النموذج الثانى يرى فى فاعلية الخمر جمالاً فلانه 
قادر بها أن يهرب من ضغط الداخل إلى حرية الخارج . ويمايؤ يد 
هذا وصف ابن المعتز , مثل هذا النموذ. 


تشكيل المعنى الشعرى 


فراحوانشاوى بأيدى المدام 
وقد نشطوا من عقال التعب 
إلى مجلس أرضه ترجس 
وأوتار عيدانه تصطخب 
وحيطانه قرط كاقورة 
وأعلاه من ذهب يلتهب 
فيا حسنهياإمامالمدى 
وخير الحلايق نفسا وأب 
من الواضح أن الشاعر يصف الخارج وفى خياله صررة 
لداخل القصر الذى يسكنه . هؤلاء الأصدفاء يفعلون ما 
يريدون » ويتركون لإرادتهم حرية التصرف » يأكلون انتهابا » 
ويشربون نشاوى . والاكل والشرب فى داخل القصر بقواعد » 
وضوابط . ثم إن الجمال الحقيقى لا يراه ف الزينة التى تزدان بها 
أرضية القصور أو حيطاها » أو غناء المغنين فيها ؛ فكل هذه 
مظاهر للتكلف والاصطناع , لكن الجمال الحقيقى هو 
الجمال الطبيعى الذى مثله الترجس , والكافور : وأشعة 
الشمس . واصطحاب عيدان الشجر . القبح هو ما يراه داخخل 
لطر , والجمال هوما يراه خارجها . والمعاناة التى يقاسيها فى 
اليا القصور هذه هى الحياة التى يمياها ولا يمشطيع عنها 
انفكاكاً إلا بخياله . 
فى التشكيل الثانى (الحبب/رتاج البسه الماء للخمر) . من مثال 
ابن المعتز هذا ء تبرز فرحته بالخمر » وبرؤ ية الملك الحقيقى 
فيها » وبخاصة إذا ما قرنا بيت هذا التشكيل : 
عقاراً, إذا ما جلتهاالسقا 
ة» ألبسها لماء تاج الحبب 
إلى بيت آخر قاله مادحا فيه وإمام المدى» : 
إذا ماتربع فوق السرير 
وبالعاج مفرفه ممعتصب 


ففى «إلباس» التاج القائم فى البيت الأول » وفى «اعتصاب» 
المفرق بالتاج فى البيت الثئنى . إشعار بالسلامة مع عالم الخمر » 
والاعتلال مع عالم القصور . ولعل اختياره لكلمة وعقاره » النى 
تعنى الخمر والدواء معاء من بين أسياء الخمر الكثيرة » انسياب 
غير واع لتبرمه بحياة التكلف والرسميات ٠‏ أو الأمراض 
الأخلاقية التى كان يراها داخل قصره . إن هذه الأجواء » 
الغريية - فى رأيه - عن صفاء الطبيعة الإنسانية ونحررها » 
تشعره بأن قصره سجن كبير » وبأنه عبد له أُوسجين فيه . ومن 
هنا جاءت أحلامه ترود الأماكن الجميلة خارجه . 

إن هذا يذكرنا بقولين عميقى الدلالة : أما أوفما فجاء على 
لسان الفيلسوف بول كلوديل عن ضوضاء باريس . قال : «حين 


064 


عبد القندر الرباعى 


1 وف مثل تلك اللحظة أسترجع هدوثى من 
خلال استعارات البحر »21 . أما الثان فجاء على لسان المصور 
الفرنسى المشهور دوجا (82ء2)لأحد البورء 
يوماً عن لرحة لأميرة تخرج من قصر أبيها “ 
أة ؟ فقال دوجا : لأنها ليست متواققة مع أرضية 
اللوحة, 299 . 

وهكذا كان ابن المعتز يفعل ؛ لقد كان يعيد إلى نفسه » 
بالخيال لا بالواقع . « هدوءها » وه توافقها » . 


ازيين حين سأله 


وكيا قلنا فقد حكم التشكيلين المكانيين السابقين . عند ابن 
فيس الرقيات وابن المعتز » أساس محورى هو عقد التمائل ين 
عناصر متمائلة . لكن العناصر فى تشكيلات مكانية أخرى 
تتجمع على لون محورى آخر «التماثل فى اللامائل» ب كا فى قول 
امرىء القيس + 

وما نرفت عيناك إلا لنظري 
بسهميك ف أعمشار فلب مقسلة» 

فالتشكيل المكانى هنا قائم علي أشاس_المممائلة بين الدمع 7 
٠ 0‏ وبالطبع ليس كل دمع سه ولك خصوصية 
الشاعر والفتاة هى التى أعطت هذا الدمع تأثيرا 
حادا : حتى غدا كالسهم المصوب ناحية القلب من اللحب . 
وهذا يعنى أن المواقف الشعورية داخخل الإنسان لحظة !| 
النى تعطى الكلمات الشعرية معانيها |. 
ذلك الكلمة عن معناها ا حرف 
متها أو موضوعاً أو حدثاً - كما وضح ذلك فى الأساس 
النظرى هذا البحث , 


وف القلب طبائع الأشياء ؛ إذ ققد يغدو فيه الفبيح 
جميلا , والعدو صديقاً . تماما كما قال أبو الشيص الخزاعى 
بصدق : 


١‏ - وقف الهموى بى حيث أنت فليس لى 
متامر منه ولا متقكم 
" -أجد الملامة فى هواك لذيذة 
حبالذكرك تليلمن اللُوْم 
8- أشبهت أصدائى فصرت أحبّهم 
إذ كان حظّى منك حظى ميم 
وهذا الذى أصاب أبا الشيص هو نفسه الذى ابتلى به امرق 


القيس ؛ لقد شفه هوى فاطمة حتى غدا معها الضعيف سلاحاً 


0 


حادا يخترق قلبه اقل (ولفظة امل بالتشديد باثئة الدلالة عل 
تكرار فعل القتل الذى يقوم به دمع الحجبية) . 

فالعلاتة التى بيرزها تشكيل (الدمع /السهم) نشوم على 
أساس البمع بين عناصر غير متسائلة أصلا ‏ وذلك يقمل 
طاقات روحية 


خاصاً لا يمكن إيباده خحارجها ا ر داخل 
القصيدة سمات فذة فريدة تصل إلى حد رؤ بة «التجانس الكو 
الا ٠‏ أو التمتع بالنظام الثالى الذى تطمح كل نفس إلى 

بت امن رضى التى تعم كل ما حولها من أحداث 
الواقع 


, ولع تييع إذن علاقة بين عالمين 
متناقضين هما عالم الضعف وعالم القرة . وهذا يغدو اتحادهما 
.وتوافقهما فى هذا الشعر وأمثاله حافزاً لفكر المدلقى والفعاله . لقد 
دفع الشاعر . بهذا التشكيل ؛ الفكر الإنساز 
الرضع المدهش ٠‏ وللوقوف من خلاله على 
جداء هى : إمكان ضعف القرى أمام قر 
فالرجل القوى الذى يتباهى بقوته الجسدية فد يتهاوى ذليلا أمام 
ضعف المرأةء لحم . ومن الأمثلة الدالة على ذلك 
قول جرير الشهير : 
إن العيسون التى فى طرفهسا مسرض 
فعلننائم ل يميين تبلانا 
يصرعن ذا اللب حتى لا صراع بسه 
وهن أضعف خلنق اله إنسائن2"1 
وهكذا تتقلب قوة الرجل ضعفاً وضعف المرأة قوة 
إن مثل هذا الوضع الخاص قد يدفع الإنسان للتفكير فى 
فلسفة القوة والضعف فى الوجود كله . فليست القوة أو الضبعف 
دائما فى المظهر ؛ إذ ربما أدت القوة الظا. أن يعرف الضعف 
حجمه الحقيفى , وأن يتلمس إلى القوة » فى صراعه من أجل 
البقاء ؛ وسائل أخرى . ليسث جسدية ٠‏ كوسائل الخداع 
الذكى والخبث الواعى . قد يلجأ فى استنزال القرة أسلوب. 
المبالغة فى الضعف ؛ فهر أسلوب قادرفى أحيان كثيرة على إيصال 


الضعف غاية لا يستطيعها أقوى الاقوياء . وعلى العكس من 
ذلك ربما أدت قم 


الجسد بصاحبها إلى الغرور أو الثقة المطلقة التى 
جربة الوسائل الأخرى , أو التفكير فى درئها ؛ حتى 
بؤزخذ على حين غرة » ويقع فى حبائل ذكاء الضعيف . فالقرة 
قرة الخبرلا الظهر . وقد توصل الشاعر العربى عباس بن 


الك امير 


وق أثواببه 


ضعاف الطير أطوفا جسوناً 
وم تطل البزاة ولا اللصقور 
لقدعظم البصير بغيرلبٌ 
فلم يستغن بالمظم البعير 
يصرّفه الصبى بكل وجه 
ويحيسه على الخحسف الجرير© 
بطرق تشكيل «التمائل فى اللاتمائل» قضايا الوجود المهمة ». 
فالحياة - كما يقول باشيلار - «تنبعث فى كل الأشياء عندما 
تتجمع التناقضات 996" . 
القد رأينافى بيت امرىء القيس السابق لونا من هذه القضايا . 
وسنرى فى قول المتنبى القادم لونا آخر . قال من قصيدة يصور 
فيها بطولة سيف الدولة فى إحدى معاركه مع أعدائه : 


نشرهم فوق الأحيدب نثرة 
كما درت فسوق العروس السدراهم 29 
فالبيت يرسم لنا وضعين صوريين أساسهم| علاقة مركزية بين 
الفتل والدراهم , وتتجمع حول كل من هذين الموضوعين 
عناصر تجعله يقف فى موقع التضاد مع الآخر : القتلى الأثوزاوق, 
فوق الأحيدب / والدراهم رة فوق أماكن من العلرويق-- 
لكن جمعها فى خيال الشاعر عل معنى التمائل ألغى جدود 
التنافر , واستبدل بها انسجاماً وتوحداً . ذلك لانسركة آَلشَمور” 
عنده هنا وهناك واحدة . ولكن كيف له أن يساوى بين هذه 
العناصر غير المتمائلة فى الشعور . إن ذلك قائم فى السياق العام 
الذى منه قوله : 
ومن طلب الفتح الجايل فإقا 
مفائيحه البيض الخفاف الصوارم 
هناك موقف فكرى شعورى ينتدظم تلك المساواة الداخلية 
لدى الشاعر : القبح يغدو جالاً إذا ما كا ة هادف 
جميل . فى مثل هذا ا موفف تتساوى النشوة بمنظر القتل منثورين 
فوق جبل لم يعد يتسع هم (لفظة «الأحيدب» المصغرة توحى 
بضيق الكان على انساعه) بالنشوة لدى رؤ ية الدراهم الجميلة 
منثورة فوق عروس جميلة أيضاً . ذلك لآن كل واحد من المنظرين 
يداعب منطقة الرضا من نفس الإنسان وعقله . إن مشل هذه 
الحالة قد مر بها الشعراء قدياً وحديثاً » وصوروها على نحو ما 
فعل المنتبى , مع احتفاظ كل منهم بطابعه الخاص . فهذا أبو 
تمام يترجم لنا تمتع المسلمين بمنظر الأفشين والنار تحرقه وتهدم 
أوصاله . قال : 


رمقوا أعالى جذعه فكأفا 
وجدوا الفلال عشسية الإفطار 


تسميق بمعيى اسعرى 


واستنشئوا منه قتارا نشسره 
من عشيسر ذفر ومسسسسك دارى97") 
فالجسد الذى سودته النار وشوهته /تمائل/مع الهلا المرتقب 
بعد أن تج عشية الإفطار معلنا نهاية فعل جميل"٠‏ وبداية فعل 
جميل أيضاً . ورائحة التحريق مع كل ما بها من أذ ى/قائلت/مع 
رائحة العنبر والمسك على ما بهما من زكاوة . لقد غدا موت 
فشين جميلا لآن النفس أرادته أن يكون كذلك ؛ فموته يعنى 
جديدة لها . والنفس - فى مواضع أخرى - قد تنشد اموت 
لذاتها ..فترى وكأنها تعشقه وتخطو للقائه » كما قال أبو تمام ى, 
رثاء أحد الشهداء : 
ومشى إلى الموت السزؤام كأفا 
هو فى محبته إليه خليل"9 
وفى هذا توحد فى الموقف الفكرى بين نشدان الموت للذات ٠‏ 
ونشدانه للآخرين ؛ لأنه فى كل حالة اقتراب من غاية أسمى , 
وفى هذا طرح وجودى عام لمسألة الحياة والموت . إنها مسالة 
اقترنت - كبا رأينا - بقضية أخرى هى «القيمة؛ . وربط كل من 
اموت والححياة اقيمة مأ فى المكان والزمان يعنى التعلق 
يمعو إنسانى رفيع . وعند هذا المعنى الشمولى تتساوى الحياة مع 
لوت ؛ لأن كل واحد يمكن أن يحل محل الآخر ء إذا كان فى. 
حلوله خيدمة لذلك المعنى ولتلك «القيمة . فلما عرف المسلمون 
أنتت” الاب بقاء «القيمة» لمبدثهم قتل الأفشين فرحوا لقتله » 
وما تأكد شهيد أبى تمام من أن موته يعنى تخليدا «للقيمة» التى 
يؤمن بها , أحبه وفرح بلقائه . 
وكان قد فعل مثل ذلك الشاعرالجاهل عروة بن الورد من 
قبل ؛ فقد جعل من حيائه خادمة «للقيمة» الاجتماعية الرفيعة . 
وفداء ها , حين قا 
دعينى أطوّف فى البلاد لعلنى 
أفيد غنى فيه لذى الح حمل 
أليس عظياً أن تلم ملمة 
وليس علينافى الحقوق معوّل 
فإن نحن لم نملك دفاعاً بحسادث 
تلم بسه الأيام فالموت أجمل29 
مفهوم الجمال عند هذا الشاعر الجاهل يرتبط بالعمل اليم + 
فما دامت الحياة قادرة على تحقيق هذا العمل فهى جميلة 
ومطلوبة . لكنها إن عجزت عن ذلك فال موت أجمل منها بكثير 
إن فى مثل هذا الفهم سموا مبكرا لإدراك قيمة الوجود والعدم 
حقا. 


.2 
ومن التشكيلات المكانية الأخرى الممكنة » مجموعة العناضر 


ل 
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«المتصاحبة؛ (:35:68دعهه)97” التى تبرز معا فى القصيدة 
الواحدة » ويكون لا علاقة تفعل فى نمو الحدث أو المعنى 
وتعميقه . من ذلك قول حسان بن ثابت من همزيته التى هجا فيها 
أبا سفيان بن الحارث قبل فتح مكة » ومدح فيها رسول الله 


: 
1- عفت فات الأصابع فبالجواء 
0 عذرلء متزما خلاء 
,كيلك من بي سحاد ابر 
0 


+- وكانت لا يزال هيا انيس 
خلال مروجها نعم وشاء 
4- فدعهذا ولكن مالطيف 
يؤرقنى إذا ذهب العشاء 
8 الشضقة لق كلد ييه 
5- كأن خسبيئة مسن بسيست رأس 
يكون مزاجهاعسِ سم 
عل أنياها أو طعم عضن 
من الفاح مضرةا نام 
- إذاما الأشربات ذكرن برت 
فهن لطي ب شرا والسفداء 
4- نوليها لملامة إنَ“المنآ 
إذا ما كان مفت أو لحاء 
-٠‏ ونشريهافتتركناملوكا 
وأسدا ما ينهتنا اللقاء 
-١‏ عدمناخيلناإنمتروها 
تشير النقع موعدهاكداءف» 


فى الأبيات ثلاثة تشكيلات مكانية مهمة : أوها الطلل 
/والمروج (بيت ٠ )١ ١ ١‏ وثانيها شعثاء /وطيفها (بيت 4 » 
©) . وثالثها الخمر/والخيل (الأبيات 4 - ٠ )1١‏ وهى تتسائد 
وتتفاعل معا خلق المعنى الشامل الذى يؤلفه تشكيل واسع قائم 
بين المكان بشكل عام » والسماء بأمطارها ورياحها - كما 
سترى . 

أما التشكيل الأول فيعائج حال المكان فى زمنين : الحاضر . 
حيث المكان المندثر (الطلل) الذى مسته الرياح والأمطار (السهاء). 
حتى بات خاليا . والماضى عندما كان المكان اة (الأنيس 
والنعم والشاء) والنياء والجمال (المروج الخضراع) . 

أما التشكيل الثئنى فتبدو فيه علاقة الشاعر 
وصلت إلى نهايتها واقعا » لكنها » حلما » ما زا 


ل 


طيف شعئاء يلاح الشاعر (ما لطيف يؤرقنى ؟) . وهذا بعنى 
أن الشاعر هو الذى اختار القطيعة بإرادته » على الرغم من أنه 
ما زال محبا لشعثاء عاشقا لها » حتى إنه رأى فى هذا العشق داء 
يصع شفاؤه (بيت 8) . 


ز من خلال تعامله مع كل من الخمر 
ن هما عالم الزيف (العبث والوهم . 
نيقة (العمل والفعل » بيت )١١‏ . 
عميقنة الجذور كانت وراء هذه 
التشكيلات الثلائة جميعا » حيث ظهر الشاعر فيها موزعا بين 
عوالم متناقضة , كالماضى والحاضر . والحلم والواقع ٠‏ والعبئية 
والجدية . كأ بالشاعر يترجم » صادقا ؛ حفيقة الصدمة التى 
هزته من أعماقه وحولته فجأة من عالم السراب (اللجاهلية) / إلى 
عالم البقين (الإسلام) . إن مثل هذا التحول بشرطه الزمنى 
الفجائى قد يقطع الإنسان عن عاله القديم . لكنه لا يستطيع أن 
ينبى فورا ارتباطاته الشعورية ببعض أجوائه الحالمة كالخمر 
والمرأة ؟ فلهذه الأجواء انصال مباشر بالنفس وأهوائها . ولذلك 
لابد للإنسان المتحول إلى عالم الجد من أن يقاوم رغباته الجاععة .. 
بقوة العقل والفعل لديه ٠‏ 

وهكذا كان تحول حسان من الجاهلية إلى الإسلام . كان فى 
الجاهلية (الماضى) يعبث كثيرا فينال - كما بنال غيره - من منع 
الحياة ما يشاء : ينآل من المرأة ما يشتهى » ومن الخمر ما يريد ٠»‏ 
ولكنه تعلم ء بعد إسلامه , كيف يمكن للإنسان أن يعيش بعمل 
وقيمه » فاقتنع - كما اقتنع غيره أيضا - وآمن كرا آمنوا . لقد كان 
بلاؤه الحقيقى هنافى القدرة على التخلص من رواسب الماضى » 
والتحول كلية إلى الواقع العمل الجديد . كيف يمكن | 
نفسه من ماضيها العابث ؛ وأن للمبدا اللخديد ثينافح عنه 
ويفتديه ؟ من هنا كان هذان العالمان أمامه فى طرفين 
اقضين ‏ كل واحد منبم| يشده إليه : الخمر - عالم العبث 
تفتح أمامه بابا واسعا من الوهم والخيال /والخيل - عالم الفعل 
واللجد - توقفه على باب واسع من أبؤاب الجهاد . لقد كان ينظر 


إليهما من واقع المعرفة الإنسانية التى رسّخها مجتمعه الجدديد » بل 
مجتمعه القديم أي بين عالم العبث المتمثل بالخمر » 
وعالم الفعل المتمثل بالخيل , موازنة قديمة منذ العصر الجاهل . 


وكمثال عل الأول نورد قول مرقُش الصغيرفى الخمر : 
الرّق ملك لمن كان له 
والدشلك منه طويسل وقنصير 
فأول الليل ليث خابر 
وآخر السليسل ضبعان عشور 
قاتلك لله من مشروبة 
الو أن ذا مرّة منك صبورنة» 


وكسثال على عالم الخيل نورد قول امرأة من بنى مخزوم : 
قوم إذا صوّت يوم النزال 


نامو إلى الجرد اللهاميم 
من كل محبوك طوال القسرى 
مشل سنان السرمسح مسشهوم0:© 
فكل صفات الخيل توقفها فى الطرف المناقض لعالم الخمر . 
فهنا الحزم والقرة . وهناك التراخى والدعة . 
وعل هذا تغدر أبيات حسان مؤشرا على تشكيل محسورى 
واسع يضم الخمر والمرأة والمروج المخضراء (عالم العبث) فى 
جهة , والأرض الخلاء والرياح والخيل (عالم العمل) فى جهة 
أخرى مضادة » على أساس أن المكان الذى يواجهه الشاعي 
حاضرا , هو مكان جديد قد خلا من عالم العبث بفعل الثزرة. 
الساحقة (الرياح والمطر السماوى) , وأصبح مهيئا لحراثة جديلة 
أو عمل جديد نقوم به (الخيل) المصممة على تصفية حسأبجا تح 
كل قوة تقف فى طريق حرثها للأرض وغرسها إياها بأشيجار كات 
ثمر (إسلامى) مختلف تماما عن الثمر (الجاهل) القديم”: 
عدسنا خيائناإنمتروها 
تشير النقع موعدهاكداء 
ولعل اختيار الشاعر لصفة العذرية (عذراء) » وإطلاقه إياها 
عل المكان . ذو دلالة نفسية وفكرية 9 


فد يعطى مثل هذا التحليل جوابا مقنعا عن سؤال كبير 
مقلق : كيف بحسان أن يصف الخمر وتأثيرها الجميل فى النفس 
والعقل فى ها بين يدى الرسول ( ويه ) » وهو 
صاحب الدعوة الإلهية التى تحارب الخمر وتحرم تعاطيها ؟ 

القد طرح هذا السؤال نفسه فى الساحة الأدبية منذ القديم 
وأجيب عنه إجابات أشهرها أن الشاعر قال المقدمة الخمرية فى 
الجاهلية ٠‏ ثم أكمل بقية القصيدة فى الإسلام'” . لكن هذا 
الجواب لا يلي الإشكال القائم ؛ فلو سلمنا - جدلا - أن 
الشاعر قال المقدمة فى الجاهلية وبقية القصيدة فى الإسلام » فإن 
إنشاده القسمين معابين يدى الرسول يحعلهها قصيدة واحادة ذاث 
شعور واحد يسيطر عل كل ما فيها من عناصر » ويلغى - من 
ثم - مسالة الزمن فى نظم هذا القسم أوذاك » أو- عل الال 
لا يجعل ها تأثيرا فاعلا فى عملية التشكيل الشعرى . ولهذا يظل 


تشكيل للع الشعرى 


السؤال بحاجة إلى جواب منطقى ينسجم مع الرؤية المرتبطة 
بالأوضاع الشعرية «المتصاحبة» وتشابكها ضمن وجود مكان . 
إن المسألة - كما قد رأينا سأبقا ا لان 0 
التحول الذاق من الوهم إلى الحقيقة » ثم النظرء فى 
واحدة ؛ إلى الطرفين - الماضى والحاضر - معا حتى يستطاع 
تجاوز التاريخ إلى الكشف عن حقائق فلسفية وجودية تعطى 


الخمر عند الشاعر عاما من الجمال ظاهرا , لكنه عالم من الضياع 
برا 
ومن تشكيل العناصر «المتصاحبة» ما نجده فى أبيات بشار بن 


١‏ - ونات ول يان البدر صوريا 
حدس ع عاك ارات 


قتلنناء ثم ل يحيين تنلانا) 
ير - ففلت أحسنت ياسؤلى وياأملى 
فأسمعينى جزاك اله إحسانا 
؛) - أقالت فهلا فدئك النفس أحسن من 
هذا لمن كان صب القلب حيرانا 
© (بيابقيوم أذن لبعض ا حى عاشقة 
والأذن تعشق قبل العين أحيانا) 2 
يمسن بنا - قبل الشروع فى التحليل - أن نعرف أن الييت 
الذى غنته الجارية أولا هو لجرير , وأن البييت الذى غنته ثانيا هو 


لبشار نفسه . 

إن تتابع الحركة النفسية ار فى الأبيات يثير بعض الأسئلة 
التى تمس جوهر القضية الكثارة : 

- هل جاء اختياره لبيت جرير عفويا ء أو أن وراء هذا 
الاختيار غاية أبعد ؟ 


- اذا جعل المغنية تختار » بعد بيت جرير » بيتا من شعره 
هو بخاصة ؟ ولماذا نقل إحساسها الذى يشعر بأن بيته متفوق فى 
1 


عبد القادر الرباعى 


إن تملى التشكيل الأول ( أ ) قد يدفع العقل للتفكيرفى عالمين 
كان إحساس بشار بها قوياً , هما : عالم العميان (عاله) » وعالم 
المبصرين (عالم الآخرين) . وإذا كان حب المرأة يعنى تحقيقا 
إنسانيا لخصوبة الحياة » وقيمة الاستمرار فيها عند الرجل . فإن 
هذا الشاعر الأعمى مدفوع برغ لأن يعيش هذا الحب 
خيالا كان أو واقعا . وتلزمه مثل هذه الرغب يتجاوز عالم 
الم بصار » وأن يواجه واقع العمى ليوجد له فيه أداة 
تجريب العشق كيا يجربه المبصرون . ومن هنا برا 
لديه . فإذا كان الآخرون يعشقون متأثرين بحور 
فإنه قادر على أن يحب متأثرا بعذوية صوتها . 
اللمرأة المثالية زيا سؤلى ويا أملى) مجسدا فى 
مطلبه منها صوتا يطرب أذنيه//لا جسدا بمتع نا 
لغة الحب ؛ والصور الشعرية فيها بخاصة . تشعر - فى مواضع 
أخرى أبعد من حاسة البصر, ومن ذلك 


متخددة - بحواس 
قرله : 
أو كنت من قضب الريجاا رَيحكها 
حنى إذا وجدت ريمى نأمجلِها 
ونحن فى خلوة ‏ مكلت إثسانا. 
قد يتبادر إلى وعى القارىء أنه أواد فىّبالبيت الأول المنظر 


الجميل لكل من النفاح والريحان ‏ لكر كلمة وَرْعَىَىاقَ آلييت"' 
الثانى ندلنا على أن حاسة الشم هى التى حبكت هذه الصورة . 


صحيح أن كل الحواس تعبر عن حاسة البصر . لكن الاهتمام 
يختلف حين تنكون هذه الحاسة أساسية . وحين تكون ثانوية . 


وأما نفل التشكيل الآخر (ب) فقد يرد التفكير إلى هدف 
يعتمد فى كشفه على قضية معرفية هى الصراع الذى كان فى زمن 
الشاعر بين الشعراء المحدثين والتقاد السلفيين9” .. فحركة 
النفس خلال التركيب المختار للأببات . يشير إلى إحساس 
الشاعر بالتفوق ‏ أو إحساسه بتفوق الشعر المحدث . وهو 
إحساس يضع النقاد العرب الذين كانوا لايرون فضيلة إلا للشعر 
القديم موضع الاتهام » بل إنه قد يطعنهم فى أذواقهم طعنا 
جارحا حين يجعل المغنية ‏ التى قد تكون هنا رمزا للذوق. 
المتحفهر فى المجتمع العباسى . هى التى تحكم على جمال شعره 
وتفوقه على شعر جرير (بيت 4) . فقد يكون فى هذا إشعار بأن 
ذوق المجتمع العباسى تخطى أذواق التقاد السلفيين بكثير . 

واتخاذ بشار هذا الموقف من القديم والجديد - إن صدق مثل 
هذا التحليل - يعد من البدايات المبكرة التى بلورها بعده أبو 
نواس وأبوتمام وغيرهما . فهم جميعا يتتصرون للجديد . ولكن 
يختلفون فى طريقة المواجهة . والذى يبدو أن بشارا فى أبياته 
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السابقة لم يشأ أن تبرز هذه المواجهة بشكل سافر» لكنها - بلا 
شك - جاءت ٠‏ بطريقته اللا مباشرة » أكثر قدرة على التعبير 
ليت جرير » وهو- 
العرب » ثم إنطاقه |. 
هوء ورضاؤه عن هذا الحكم . دليلا على المواجهة 
المباشرة للخط المحافظ الذى انتهجه نقاد ذلك العصر .. . ومن 
انشوة الرضا ا قالته المغنية أجابها مما يرضيها : 
قلت آحسنت أنت الشمس طالعة 
أضرمت فى القلب والأحشاء ثيراننا 

وهكذا التقى مسلك بشار الى مع مسلك حسان قبله ؛ 
فكل منبهما توصل إلى المعنى العميق عن طريق الحركة الإبداعية 
بين العناصر «المتصاحبة» داخل النص الشعرى الواحد كما قد 
رأينا . 


٠ 


رأينا - من خلال النماذج المحللة - أن التشكيل المكان 
الشعرى قد منح حواسنا القدرة على الإدراك الحدسى الذى 
تجاوزنا به سطوح المواد المتجمعة إلى الأعماق البعيدة المفتوحة على 
اللا محدود من الأمكنة . وبهذا تحققت الإمكائية التى أعطاها 
سانتيانا للمكان . قال : من الممكن أن يتولد عندنا 
إحساس بالمكان بدون إحساس بأسواره التى تحدده . بل إن هذا 
الخدس ذاته هو الذى يجعلنا نظن أن المكان لا وي 

والطاقة التى تعطى المكان كل هذه القدرة هى طاقة الخيال 
النى تتحول فيها الاشياء الصغيرة إلى عوالم واسعة ؛ فنفحة 
عطرء أو أبسط رائحة - كما قال باشيلار - بإمكانها أن تخلق 
مناخخا كاملا فى عام الخيال . وأقل صرت يمكن أن يمهد 

3 


وهذا ربطوا المكان بالخيال ؛ فقال بعضهم : «المكان يدعونا 
للفعل . ولكن قبل الفعل ينشط الخيال , ينقى الأرض 
ويجحرئهاء0" . وقال آخر : ديمكن للمكان الأدى أن يضم صورة 
كاملة للتناغم الكون» 29 . وقال ثاا 
التصويرى فى الأدب" . ويرتبط ببذه || 
بالخيال - اتجاه باشيلار فى الاهتمام بظاهرية الخيال على أساس 
أن فهم ظاهرية الصورة الشعرية يمكننا من إعطائها تحليلا نفسيا 
كفؤا ؛ لآن الصورة - فى رأيه - تتجذر فى داخل القارىء - 
الناقد لتصبح وجودا جديدا فى لغة تعبر عنه بتحويلها إياه إلى ما 
فيها من أحلام وأفكار . وهذا ميز بين صفة الوعى عند كل من 
الشاعر والناقد ؛ فوعى الأول فى رأيه وعى حالم ؛ أما وعى الثان 
فوعى خلاق90” . 


وبناء على هذا يصبح التشكيل المكاى تشكيلا صورياء 
رتح الأنراع لثلاثة هذا التشكيل ف التما الشعرية الحللة 
أنواعا صورية يمتاز بعض 


أن العلاقات فى الصور الفني 
على التشبيه أو التمائل فقط . لكنها تمد أيضا إلى عناصر بنائية 
أخرى تترابط معا بفاعلية «اللا تماثل» . و «المصاحبة» . بعد أن 
يضمها عمل شعرى واحد أبدعه انفعال متعقل انبئق عن الذات 
الببدعة فى لحظة من الزمن . وفى هذا تحقيق لتعريف باوند 
للصورة حيث قال : «الصورة هى التى تعرض مركبا عقلياا 
وعاطفيا فى لحظة من الزمن»0*؟2 , وقد فهم جوزيف فراتك 
الصورة من خلال هذا التعريف على أنها توحيد لأفكار وعواطف 
متفاونة فى مركب معروض فى مكان ما وفى لحظة من الزمن , وأن 
مثل هذا امركب المعروض فى مكان ما وفى لحظة من الزمن , هو 
الذى يؤثر على حس القارىء فيمنحه الشعور بالتحرر المفاجىء 
من حدود الزمان والمكان معا(» . 

لقند التقث وظيفة الصورة هنا بوظيفة المكان الأدى التى: 
ناقشناها قبل قليل ؛ وفى هذا دليل كاف عل تطابقهها . 
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إذا كانت الصورة الفنية قد استوعبت صفات التَشِكَبَلَالكاق: 
- الطرف الأول فى تشكيل المعنى الشعرى » فإن الإيقاعٌ 
الموسيقى - كما سشرى - يستوعب صفات التشكيل الزماق 
- الطرف الثائى فى التشكيل ذاته 

فالإيفاع المرسيقى فن زمنى , وهذه - كما قيل - حقيقة لا 
تماج إلى سؤال9'؟» . وقد اكتسب هذه الصفة الزمنية من 
خاصيته الموسيقية التى تعنى «الحركة عبر الشىء9» . ويرتبط 
الإيقاع بالمعنى ارتباطا حيويا ؛ لأن الكلمات التى يبتدعها المعنى 
لا ننفصل عن أصوها الصوتية » و هذا قال بوب : «إن الحرس 
يجب أن يكون صدى للمعنى»492» , 

حين يناقش النقد الحديث العلاقة بين المكان والزمان فى 
الشعر يقول : المكان جسد للزمان , أما الزمان فهو روح 
المكان , وهو الوجود غير الظاهر الذى بحسى تجربتنا*؟» . 

ويبدو أن خاصيى البروز للمكان » والخفاء للزمان » 
تنعكسان على دراسة كل منهم) . لقد منحتنا صفة البروز فى 
التشكيل المكانى الوقوف عند عناصر شكلية حاولنا النفاذ من 
خلالها إلى أبعاد معنوية متنوعة تبعا لتنوع التشكيل الذى انتظمت 
فيه » لكن الوضع فى الإيقاع يختلف ؛ لآن الحركة التى يسلكها 
كة خفية كحركة الروح فى الجسد . ولذلك 
اجه أى دارس للإيقاع فى الشعر العربي » 


اتشكيل المعنى 


وبخاصة فاعلية هذا الإيقاع فى تشكيل المعنى . قد نحس 
إحساسا قويا بهذه الفاعلية وتأثيرها فى تثبيت العمق المعنوى ٠‏ 
لكن دراسة الكيفية التى تؤدى فيها هذه الفاعلية عملها قد تكون 
بعيدة عن قدرتنا على الإحاطة بكل جوانبها ؛ إذ مهما حاولنا 
إدراك بعض الظواهر الإبقاعية وتفسيرها فإن ظواهر أخرى نظل 
بحاجة إلى إحساس خخفى خاص بعيد عن أى تفسير ممكن . 
وعلى هذا ستكون محاولتنا هنا الوقوف على نماذج تمكتنا من إدراك 
فاعلية بعض الظواهر الإيقاعية فى الشعر العرى القديم ‏ لكنها 
اإملة لكل أشكال الإيقاع فى هذا الشعر . فهذه الاشكال 
كثيرة تتدرج من ملاحظة النغمة البسيطة فى الكلمة المفردة إلى 
التغمة الكلية فى القصيدة . ولذلك فإن الحاجة إلى متابعة التركيز 
على دراسة جوانب الإيقاعفى الشعر العبى من قبل التقد الباق 
ملحة بشكل كبير . 
ستحاول هذه الدراسة أن تتناول الإيقاع فى بعلدين : 
أوفما : البعد الطول 85<فا ؛ وهويعنى الحركة الترديدية التى 
تعبر الأشياء أثناء قراءتنا من اليمين إلى اليسار » 
وتؤلف إيقاعا موضعيا . 
اوثانيهم| : البعد الشاقولى 1ه10ا65» ؛ وهويعنى الحركة التزامنية 
التى تعبر القصيدة من أولما إلى آخرها . وتؤلف 
اإيقاعا بنائيا(”؟» , 


يد 
خوكة. طوبلة-- 


ومن الأمثلة على البعد الإبقاعى الأولى قول أبى تمام : 

السيف أصدق أنباء من الكتب 
فى حدّه الحدٌ بين الجدٌ والأّمب9") 

إننا نشعر ونحن نقرأ البيت أننا أمام نغمتين ممتلفتين وزعت 
على الشطرين : فالنغمة فى الشطر الأول بطيئة . فى حين أنها فى 
الثانى سريعة . هذا على الرغم من أن الأحرف فى الشطر الأول 
ذات أصوات بمجموعها رقيقة(010) , بينها الاحرف فى الشطر 
الثان ذات أصوات بمجموعها كثيفة (ءنط))480» . وهذا يعنى أن 
لمعنى الداخل هو الذى فرض السرعة عبر الاصوات الكثيفة » 
والبطء عبر الرقيقة . الشاعر فى الشطر الأول يقرر حقيقة عامة 
بلغة هادثة غير قلقة . لكنها هى الباعث على ما فى الشطر الثاى 
من توتر . لقد سرى هذا التوترفى كل نبرة من نبرات الألفاظ التى 
ترابطت واتحدت فى مكان بدا كثيف النغمة قوى الحروف 
(الحاء والدال » والجيم » والعين) . وبما ساعد على هذا 
«تشديد» بعض الأحرف (الدال واللام) تشديدا متلاحقاء 
وبخاصة تكراره ثلاث مرات مع حرف قوى هو الدال . إن هذا 
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عبد القادر الرباعى 


يدفعنا إلى تلمس الجو العام للقصيدة التى كان البيت السابق 
فاتحتها . 

القصيدة تنش وتنمو فى علاقة جذرية هى العلاقة بين سيف 
العتصم وكتب المتجمين . وهذه علاقة ترسم خطوطا 
للأبعاد العميقة فى الروح الاجتماعية التى كانت عليها تفوس 
المسلمين الموضوعين على حك الحرب . لقد كانوا منقسمين بين 
ن لدعوة الحرب إعانا » والمترددين خوفا » بعد عملياء 


التشكيك التى مارسها المنجمون على ضعفهم . إنها علاقة يمكن 
لها أن تغدو علاقة عامة تبرز التمسك بالقوة العادلة . أو الريح 


الام فى الفرد تجاه التحديات التى يواجهها فى الحياة . 
نستطيع أن ندرك من خلال هذا الجو أن الشاعر كان فى الشطر 
الأول يتحدث نظريا عن الموازنة بين السيف والكتاب » ومثل 
هذا الحديث النظرى لا يجتاج إلى انفعالات قوبة » بل إلى 
تقريرات مبدئية . أما فى الشطر الثان فقد انتقل إلى الحالة التى 
تحمس لها » وهى فاعلية السيف بخاصة ء لذلك بدا يقل 
أثيرها وحركتها التغييرية داخل الأشياء بانفعال,شتهبيد . ولو 
حاولنا رسم مسار اللسان امتردد بين الكلمات الْجلربة ق)الشطر 
الثانى لبرز هذا المسار شبيها بمسار السيفباً فا ياجة'الحكؤب | 
يتردد نزولا وارتفاعا بين الرؤوس .. إن المطلج:الإنسائن:فى كلا 
الموقفين واحد . وهو حاولة إزاحة.كل.الحدود التى تمنع حرية 
الإنسان وفاعليته من الانفتاح عل اللالحدود وَاالَائتبد "باه 
والكون . 


حلت نفسها فى علاقات أخرى قادمة » كالعلاقة بين الصفائح 
والصحائف فى هذا البيت : 


ابيض الصفائح لا سود الصحائف في 
متونهن جلاء الشكٌ والرّيبٍ 


الجديد فى هذه العلاقة هو أن الكلمتين مؤلفتان من أحرف 
واحدة » مع بعض الاختلاف فى التركيب ؛ فقد تمرك حرف 
(الحاء) من الآخر تى كلمة (انصفائح) إلى الوسط فى كلمة 
(الصحائف) . لكن هذا التحرك البسيط - عل المستسوى 
الصناعى - أدى إلى اختلاف كبير فى مجال الفكر . فإذا كانت 
الصفائح تمشل عدالة القوة وشرعيتها فى خدمة الخير» فإن 
الصحائف تؤلف وجه الحياة الآخر الممثل بالانهزامية والعبثية . 
قد يصل التفكير المتبصر بصاحبه إلى رؤية أن الشر واخير نبعا من 
مصدر واحد » وتربجها نحوغاية واحدة هى امتلاك الإنسان ف 
وجوده على أرضه ؛ لكتبها - مع ذلك - ابتعدا الواحد عن الآخر 
كثيرا » حتى كادا لا يلتقيان ‏ وإذا هما التقيا فعلى التناشز 
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والتنافس . والغريب أن كل واحد من هذين المتضادين لازم 
للآخر ء لا يستطيع العيش بدونه . إنيا وجهان لعملة واحدة » 
هى عملة الحياة الإنسانية الغريبة التكوين . وعل هذا تغدو 
رؤيا الشاعر فيا من خلال الاجتماع على نوعية الأاحرف 
والاختلاف فى التشكيل (الصفائح - والصحائف) » رؤيا 
فكرية صافية عميقة » تبتعد كثيرا عن مسألة الزينة المصطنعة . 
ومن الأنواع الأخرى التى يستوعيها هذا الإيقاع الترديدى 
(الطولى) المثال الآى لعبيد الله ب, الرقيات من قصيدته 
السابقة الذكر . قال فى مدح مصعب نْ 5 
وقشيل الأحزاب حمزة منا 
لد لله والستم مستكم 
والزبير الذى أجاب رسول الل 
سه فى الكرب والبلاء بلام 
ثم قال فى هجاء الأمويين : 
إن الله در قوم يريدو 
نك بالنقص والشقاء شسفاء؟؛» 
إن الشاعر فى مديحه وى هجائه هنا يلغى أبعاد الزمن المادية ع 
ويركز اهتمامه على الفعل الإنساق الواحد المتكرر . 
فهو ء من جهة , يوحد بين قريش والإسلام ؛ وذلك بإيجاده 
علاقة بون حمزة ونور الرسالة - السناء سناء . ثم بين الزبير 
والرسول فى خدمة الرسالة - البلاء بلاء . 


وهكذا يتكرر الفعل الإنسائى حسب المعدن المبثق منه : 
فالمعدن الشريف قاعدة لانطلاق الشرف وحركته المكررة فى كل 
زمان ومكان . أما المعدن احبيث فقاعدة لانطلاق الخبث وحركته 
المكررة فى كل زمان ومكان أيضا . 


إن هذا الجو العمل الخاص الذى اكتسبه الشاعر من التجربة 
والتاريخ » كون عنده موقفا فكريا من الإنسان ؛ وتكرار فعله 
الوجودى فى الحياة ( تتمثل بالإيقاع ) فسمن فيه استجابة المخلقى 
شعره . فبينها يقف السناء والبلاء فعلين متكررين فى جهة . 
يقف الشقاء فعلا مناقضافى الجهة الثانية . أما الزمن فهو الظرف 
الحافظ لصراعهها » والمسجل لمسارهما الذى يؤلف تكراره إيقاعا 


ت ابن قيس الرقيات ما أداه الإيقاع. 
.. لقد أبرز المثالان لنا هذا '١‏ 'يقاع 


إبرازا مكانيا » لكنبرا حفزا فكرنا إلى تجاوزه والامتداد إلى الحقائق 
وعل كل فقد ابتعد الإيقساع فيه كثيرا عن 
كونه صفة صناعية تقع خارج التجربة امتوترة . 
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أما فى التشكيل التالى - التشكيل الشاقولى - فتحتاج إلى 
الاعتماد على النظام العروضى التقليدى . بالرغم من الإحساس 
بأنه غير كاف0**» ؛ فهو - بالرغم من نواقصه - مؤهل لإعطائنا 
مؤشرا عل الحركة الكلية باختلاف إيقاعاتها داخل القصيدة 
بعامة . 

مادام الشطر<'”» هو أساس التكرار فى القصيدة كلها 
فبإمكاننا أن نجعل منه الدائرة الوزنية التى نراقب حركتها , 
واخنلافها . وطريقة توزيعها . 

لقد لاحظت من تحايل مجموعة نصوص قديمة ليست 
قليلة””» , أن الشاعر العربى القديم كان يحقق «موسيقاةا 
الخاصة» فى البحر التقليدى عن طريق تفرده فى عمليةبالأبوائق 
الوزنية . وقد عزز هذا رأيا كنت ذهبت إليه منذ مس بلنواتةق 
بحثى عن «الصورة الفنية عند أب تام ,”© . 

إن هذه الخصوصية لا تبرز 
فحسب , ولكنها تمنحه فرصة المخاا 
على بحر واحد أيضا . وبما لاشك فيه أن المعنى الداخل 
العميق ‏ الذى يؤلف فكر الشاعر وانفعاله لحظة الإبداع ٠‏ هو 
الذى يتحكم - لا شعوريا على الأغلب - بعملية التوزيع هذه . 


ولرؤية هذا عمليا نقارن بين قصيدة امرىء القيس 
ونطلعها : 
أمساوى هل لى عندكم من معرّس 
أم الصّرم تخشارين ببالوصل نيئس10 
وقصيدة ضابيء بن الحارث بن أرطاة البرجمى . ومطلعها : 
غشيت لليلى رسم دار ومشزلا 
أبى باللوى فالتّبر أن يتحوّلانه" 
جاء اختيار هاتين القصيدتين هنا لأنرا » من جهة ٠‏ تتفقان 
على صور هى صراع الثور والكلاب 77*) (وهذه الصورة. 
هى التى تؤلف التشكيل المكاى السابق الذكى) ‏ 
واحد هر «الطويل» ٠‏ ثم لأنما ٠‏ من جهة 
طريقة حل هذا الصراع » وفى عملية توزيع الدوائر الو 
لذلك . ونبدا الآن برسم خطوط عامة لحركة الصورة داخل 
. ونتلوه برسم عام لحركة الإيقاع الك . ثم نحاول تحليل 


اف الشا رمن عر 


تشكيل لعن الشعرى 


أما فى حركة الصورة داخل الكل (التشكيل المكان) فنجاد 
الى 

أما فى حركة الصورة داخل الكل (التشكيل المكاق) فنجاد 
الال : 


البرجمى 
- عاد الشاعر إلى ليل 
(رمز قبيلته) كى يدمر 
مطرودا . بعد مرحلة | أعداءها ويحرّها إلى 
قاسية من الشك . سابق عهدها من 
3 التوحد والإباء 
(الأبيات ١‏ - 4) . 
الحركة الثانية | - التقى فى أثناه خروبي | - التقى » فى أناء 
(الصرا | مطرودا بجمام: أ مودته إلى قبيلشه , 
الكلاب فظاك | بجماعة الكلاب التى 
تطارده وهوهارب ين ٠|‏ طاريه لكنه تحول 
أمامها حتى تعبت | إلبها وقتلها واحمدا 
فتراجعت عنه . 6 
الآبيات 11-8 الأبيات © - 75 , 
ل حسن صلعيه . 
الآبيات 17 - 18م الإبيسات من 57 - 
ا 


وأما فى الدوائر الوزئ 
خمس دوائر وزنيةة» لكنه يختلف عن الآخر فى درجة اهتمامه بهذه 
اللبوائر ٠‏ وتوزيعها على جسم القصيدة ككل ٠‏ كما ييسين اللمدولان 
التاليان : 


زيعها فنجد أن كل واحد منبه| يستخدم 


(أ) جدول بالدوائر الوزنية ودرجة اهتمام كل مني| بها 


أفعول مفاعلين فعولن مفاعلن/3 12 4 
أفعولن مفاعلن فعولن مقاعلن/1 4 1 4 
[فعول مفاعيلن فعول مقاعلن/23 3 4 


د 


عبد القلدر الرباعى 


(ب) جدول ييين تشكيل الإيقاح (التشكيل الزما وفقا لشكيل 


الصورة (التشكيل المكائ) السابق : 
توزيع الدوائر عل الأبيات 
ا حركات امرؤ القيس البرجمى 
الركة الأقل | لاك | لجرت جا 
(المقدمة) الأبيات 7-١‏ /> 
الأبيات ١‏ - 4 
الحركة الثائية ]1/3 الغ ويه 
(الصراع. 17 
م 
الأبيات 1١-8‏ 
الحركة الثالثة | ا/اء 10/6 . 
(التهاية)» | الأبيات ١1‏ - 18 


بجدر بنا ؛ ونحن نحلل الجداول الثلاثة إلشابقق أن ركز ., 
٠ 3 :‏ على العلاقات أو الفنناصكز ال ركيتيكة 
«المتزامنة» . لقد كان «التزامن 119عمهةاباسنقع يشكل:صطلقا 
جيدا 3 المعانى المختبثة خلف التشكيل المكانى . وهو مازال 
هنا يؤلف قاعدة قوية لربط الإبقاع أو التشتكبلَّالرَاقيا[مق" 
الكلّ للقصيدة . 


برزت ء فى توزيع الدوائر الوزنية على الحركات فى المثالين » 
سألة مهمة هى اختلاف هذا التوزيع عند كل من الشاعرين ؛ 
نقد تشابيت حركة المقدمة فى مثال امرىء القيس مع حركة 
النباية . فى حين اختلفت الحركتان عند البرجمى 

افد يكون السبب فى ذلك التشابه عند امرىء القيس أن 
الشاعر - أو الإنسان الذى أبرزته قصيدته - وقف فى نهاية 
الصراع موقفه فى بدايته ؛ فبداية القصيدة نشير إلى القلق الكبير 
الذى انتابه بعد جفاء ماوية (حبيبته أو قبيلته) له . ونبذها إياه ؛ 
ولذلك ارتحل . ثم جاءت الكلاب تؤكد قلقه وخوفه من 
التغريب والوحدة . ولالم يقتلها أبقى عل القلق داخل نفسه » 
الصراع عنده بداية لصراع جديد قادم . لقد 
|البداية » وعاش هذا الحو بكل جوانحه . 
من هنا جاء الإيقاع فى الموضعين متشابها . 

أما البرجى ‏ هد جات ا قصيدته منسجمة الإيقاع , 
أشطر » خلافا لمقدمتها » وقد يكون 
السبب فى أنه استطاع . على عكس امرى» القيس ٠‏ أن يقتل 
الكلاب , وأن يقتل معها القلق فى نفسه . وبذلك أصبح 


د 


منسجم الداخل » يسيطر على إيقاعه جو التوافق » فجاء بقاع 
النهاية مصورا ذلك ومكرّراً إياه . 

أما فى الحركة الثانية - حركة الصراع - فنلاحظ أن تشكيل 
الدوائر فى المثالين مبنى على التكثير والتنويع . وأعتقد أن لهذا 
ارتباطا أساسيا بقضية الانفعال الحاد الذى يواكب هذا الجو . 

نخلص من هذا إلى نتيجة عامة هى أن تشكيل الدوائر الوزنية 
داخل القصيدة يعطينا دإيقاعا بنائياة » أو ونسيجا عددى»:ه) » 
بلغة الموسيقيين”” , يتلاءم نوعيا مع طبيعة المعنى الداخخل 
للشاعر » 0 
دواخلنا - أرواحنا وعقولنا - نحن المتلقين وتثبيته فيها . 
سماعنا الداخلى لنظام هذا الإيقاع البنائى عبر القصيدة 0 
القدرة على رؤيا المعنى الشامل لا . قال فراى : حاما ن 
بعقولنا كل القصيدة دفعة واحدة نكون قد رأينا معناها”"» , 
وأعتقد أن هذه مهمة البعد الشاقولى للتشكيل الزماى فى الشعر . 


رأينا فى مناقشاتنا السابقة أن المكان فى الادب يمتاج إلى 
الزمان » لأنه يتشكل فيه ويتحرك بحركته عبر أشيائه » وأن 
اله مقابل ذلك - يؤلف من مجموع الأصوات الرفيعة 
«مكانا نغميا»(؟”» تعرضه الأذن متحركا عبر المكان , فيدرك 
ويفكر بأبعاده وعلاقاته . وقد دفعت مثل هذه العلاقة التلاحمية 
بين المكان والزمان بعضا من الدارسين إلى أن يعقدوا ثرابطا بين 
الصوت والألوان . فالحروف الصائتة الأمامية ترتبط - عندهم - 
بالموضوعات الرقيقة المشرقة , فى حين ترتبط الحروف الصائشة 
الخلفية بالموضوعات الثقيلة البطيئة المظلمة”*"» . ويذكرنا هذا 
بالإيقاع الخفى المتحرك وسط ألوان اللوحة الفنية . قيل «بل إن 
المرء ليستطيع القول بوجود عنصر زم معين فى التصوير ؛ إذ إن 
النسب المكانية تكتسب قيمة زمائية حين تعمل بعض المساحات 
على اجتذاب العين مدة أطول من بعضها الآخر , وبذلك يكون 
فى اللوحة نوع من الحركة الصامتة النى يتمثل فيها الإيقاع3"©) . 
وهذا يعنى - ببساطة تامة - أن كلا من الزمان والمكان فى الشعر 
لازم للآخر, ولا نستطيع - بناء على هذا - إلا أن نتعامل مع 
هذين الجانيين المهمين فى تشكيل المعنى الشعرى على أساس انما 
عاملان متفاعلان يحدثان النظام فى العناصر المتشابكة التى تعمل 
ضمن الوحدة العامة » وهى ممتفظة باستقلانها الخاص » لاعى 
أنهما متناقضان تتجمع حوطما العناصر بشكل انفصالى انعزالى 

إذن فنحن بحاجة إلى مصطلح آخر يمنحنا القدرة على رؤ يتهم] 
معا متفاعلين متساندين . ولعل مصطلح «بنائى عندماعها » - 


كما يقترح ميشيل - هو المؤهل لتحقيق 
وشاملة . وهو يعتقد أن اللغويات المد.؛ 


“لكل المستويات اللغوية المهمة , لكنه يعتقد أيضا أ نجاح مقاله 
الذى ضمنه مفهومه الخاص للبناء ©661081: هوق جعل القارىء 
غاجزا عن فصل البنية #تلاعدم1ة عن المكان . وأعتقد أنه مع 
هنا بنقل المصطلح من اللغة إلى الادب , على أساس أن الأدب 
يتميز عن اللغة - عنده - فى ميله إلى إبراز شكل جمالى خاص ء 
هو البنائي عندهه-! الذى يتخذ شكل «شبكة متناسقة :02 0 ارو 
أمعة» , وهذا يختلف عن الشكل «الطولى» الذى يتخذه كل من 
النثر والفلسفة . والحديث البسيط" : انظر الشكلين : 


(1) الشكل الطولل 
(ب)_الشكل البنكى 


نستطيع - من جانبنا - الركون إلى هذا المفهوم لتْسيرَ التقاء 
الزمانى والمكاق وتفاعلهها فى الحدود.إلتى زسمناهآ 
ابقا لتزامن» عناصرها المختلفة » ومشاركتهثا ىلق هق" 
القصيدة المتكامل . 

وسنحاول تحقيق مفهوم هذا الشكل البنائى التكامل عمليا 
من خلال قصيدة عربية للشاعر أبى فراس الحمدانيى ومطلعها : 


مازال ممتاج الهموم بصدره 
حتى أبساحسك مسا طوى من سسر9؟© 
بحر هذه القصيدة هو الكامل . وقد استخدمت منه ثمان 
دوائر وزنية اختلفت فى عدد التكرارات داخل القصيدة وجاءت 


كالتالى : 
الدوائر التفصسيلات ورموزها عدد التكرار 
فى القصيدة 
١‏ 1 4ءمرات 
0 1 لامرة 
3 2 4همرة 
3 2 ٠ءمرةواحدتا‏ 
3 1 #ومرات 
0 2 4ءمرات 
0 2 وءمرات 
4 1 #ءمرات 


وقد جاءت أعداد الدوائر هذه ممتلفة التوزيع على أبيات 


القصيدة » كما نلاحظ فى خسة عشر بيتا متدالية اقشطعتها من 

القصيدة ذات الواحذ والعشرين بيتا ؛ لأننى وجدت أنها تملا 
المناقشة حول القصيدة كلها . 

7 التوزيع 

الأييسات الدوائر 


-١‏ مازال معتلج الحموم بصدره 

حتى أباحك مسا طوى من سيره 73/١‏ 
7 أضمرت حبك والدموع تذيعه 

وطويت وجدك والهوى فى نشره 8/1١‏ 
* - ترد الدموعلماتَمنَّ ضلوعه 

تترى إلى وجناته أو نحره 2/4 
4 - منلى بسطفة ظالم. من شانه 

نسيان مشتفل اللسان بذكره 1١/18‏ 
ه- ياليت مؤسه سلوّى . مادعت 

ورق الحمام , مؤمنى من هجره 1/7 
5- من لى برد الدسع قسراء واضوى 

بغدو عليه . مشمُراء فى نصره 1/8 
- أعياعل أخ وسقت بوث 

وأمنت فى الحالات عقبى غدره 5/١‏ 
4- وخبرت هذا الدهر خيرة ناقد 

حتى أنست بخيسره وبشرّه 1/7 
- الا أشترى بعد التجرّب صاحبا 

إلا وددت باألنى لم أشره 6/8 
٠١‏ - من كل فدار يقر بذنبه 

فيكون أمظم ذنبه فى عذره //7 


-١‏ ويحىء: طوراء ضره فى نقمه 

جهلا: وطوراء تقعه فى ضره 6/5 
- قصبرت لم أقطع حيال وداده 

وسترت منه ما اسشطعت بستسره 17/1 
- وأخ أطعت فسما رأى لى طاعتى 


حتى خرجت ء بأمره . عن أمره 5/7 
4 - وتسركت حلو العيش لم أحفل به 
لما رايت أصرّه فى صرّه 5/؟ 
والمسرء ليس بالغ فى أرضه ء 
كالصّقر ليس يصائد فى وكسره 1/17 


6ا- 


القد أوجدت الحركة الزمنية داخل القصيدة توافقا إيقاعيا 
(نقرات زمنية متساوية) فى البيتين الخامس والخامس عشر ؛ فكل 
منها يكرر الدوائر الوزنية التى يكررها الآخر (9//؟ : 1/7) . 
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عبد القادر الرباعى 


ولدى إمعاننا فى مركزية التشكيل المكا نرى أن هذه المركزية. 
تكمن فى هذين البيتين ؛ فنائية الحمام /الصقر تمتدد لتشكيل 
شبكة من العلاقات التى تؤلف بمجموعها المعنى التكامل 
للقصيدة كلها . وهى تبرز ثلاث علاقات أساسية من خلال 
ارتباطها بتنائية إنسانية أخمرى هى الأنا (الشاعر)/ والآخمر 
(الصديق) : 

الأولى علاقة الآنا بالحمامة /والصقر . فالانامثل دور الحمامة 
الخالد فى الحنين إلى الآخر حتى مع غدره وظلمه وهجره . وهذا 
ما برز عند الشاعر ممثلا بالدمع . وعند الدمع تنشأ علاقة جديدة 
هى الصراع القائم بين الداخل / والخارج . فالداخل (الطوى) 
غتبىء تعالج فيه الأنا آلامها وحدها/لكن الخارج (الدمع) 
يكشفها ويفضح أمرها . م تنعكس الآبة فيراد للخارج أن 
ينماسك وأن يغور فى الداخل . لكن الداخل «يغدو عليه» 
فيخرجه . ويظل الصراع بين الحركة إلى الداخل والحركة إلى 
الخارج عند الأنا يؤثر فى اللجسد والروح حتى تثور الذات على 
نفسها وينقلب سلوكها إلى الضد تماما - كيا سترئةة 


الثانية علاقة الآخر بالصقر والحمامة ١7‏ فين كانتا لإلانايفثل 
دور الحمامة الوديعة , كان الآخر يمثل ور الْظقر المتغطرس . 
لقد منحه تسامح الحمامة وصبرها وإقباها علَيّةالابيآت ؛ . 
)١١ » ©‏ غرورا ونقررا وهجرانا َالأبَات 4 قر ,لإ) .وقد 
تحول الحب الذى تتوقعه الورقاء من الصقّر إلى شر يؤ ديا ويؤلها 
(بيت )١١‏ . ولم يكن أذاه لما فى تمثيله دور الصفر فحسب ٠‏ 
ولكن فى تمثيله دور الحمامة أيضا . فإذا كان دور الصقر جسد 
عنده القوة فى الغدر فإن دور الحمامة جسد الرقة فى صلف مؤ: 
لفد غير بسلوكه الفبيح سمات الأشياء . حتى غدت القوة والرقة 
على غير الجمال المألوف فيهه| ؛ وكذلك أصبح الصقر غير 
الصقر . والحمامة غير الحمامة . ويذلك دفع الآنا إلى مراجعة 
المواقف من جديد . وإلى أن نسلك سلوكا آخر غتلفا . 


الثالثة : علاقة الأنا بالصقر والوكر . كانت صفتا القسوة 
والصلف اللتان مارسهم| الآخر (الصفر) على الذات (الحمامة) 
مؤذية من جانب » لكنها كانت . من جانب آخرء مفيدة . 
والسبب أنبما حققتا عمليا مضمون القول المشهور (رب ضارة 
نافعة) كي أشار الشاعر نفسه فى بيت الحادى عشر . لقد هيجتا 
الصقر النائم فى أعماق الأنا بيت 1) فخرج يقضى علٍ التردد 
والضعف . لم تعد الأنا بحاجة إلى أن تعالج همومها بعد أن 
تساوى الداخعل عندها بالخارج فى الكشف والتحول إلى 
الانطلاق والانعتاق (بيت )١‏ . كل شىء أصبح يتحرك جهة 
الخارج متحررا من قيود الذا: الصديق الذى كانت الأنا ترتد 
إليه محاولة الاتتراب منه فيعييها ذلك , تخطت دائرته 


7 


الآن ‏ وأصبحت تتحرك خارج هذه الدائرة . متحررة من 
أوامرها أو قيودها (بيت 17) . 


القد توحدت الأنا بالصقر فى الحاجة إلى استمرارية الحياة فى 
أمكنة تتواعم فيها الأشياء مع الرغبات والأمانى . وأيقظت هذه 
الحاجة فى كل منهم| هاجس التزوع إلى حيث الارض التى يمكن أن 
يجد فيها الإنسان حلم الحياة . وقد كلفهم| هاجس التزوع هذا : 
التخل عن موطن الراحة (وكر الصقر » وأرض الانام , والتحول 
إلى مكان بعيد (فضاء مجهول) يجمع العزة إلى الألم . والمرارة 
(البيتان 5 )1١‏ . وتعود هنا إشكالية الداخل / الخارج من 
جديد ؛ فعلى الرغم من أن فى هذا التحول ألما لخارج الإنسان 
(جسده) . فإن الإنسان يتجاوز هذا الألم إلى راحة دائمة فى 
داخله (روحه) . فالأنا مؤ, الخارج بقود إلى إلغاء الآ 
فى الداخل . فيا كانت تعانى فى علاقتها السابقة بالآخر هوأن 


راحة الخارج تبعث ألما عميقا فى الداخل . وحين تحولت الأنا 
أرادت أن تنال فاعلية التحول هذا . فكان عليها أن تير وضمها 
كله فتقلبه رأسا على عقب . وذلك كى تغندو راء الداخل 


عندها قادرة على أن تحول المرارة فى الخارج إلى حلاء 
(العزة) . (انظر العلاقات الثلاث المتشابكة فى الشكل التالى) : 


الوكر 


الفضاء 


الأنا 


هكذا كانت الحركة فى التشكيل الزمان مؤشرا إيجابيا على 
مركزية التشكيل المكانى فى هذه القصيدة حين ساوت فى الإيقاع 
(النقسرات | المتكررة) بون بيت الحمام وبيت الصفير , 
وأعتفد أن السبب فى ذلك يرتد إلى ما قلناه سايقا من أن الزمان 
روح المكان المتحركة وقد يصدق مثل هذا التفسير على 
ساواة أخرى فى البيت انى عشر ؛ فالفعلان «صبرت . . ٠».‏ 
واسترت . . .» المنبئقان من هدف نفسى واحد خرجا لتحذى 
التوقيعية » فى محاولة خفية منما للمعادلة ين 
حركتى الداخل والخارج عند الشاعر . 


اع البنائى يعتمد - كما ذكرنا سابقا- على العلاقة 
للنغمات الموسيقية الداخلة فى العمل الشعرى ككل . 
ولو عدنا إلى عدد الدوائر الوزنية (عد ما يمكن عده فى الشعر 
والآدب مهم ٠‏ لارتباط ذلك يالمعنى0*") لوجدنا أن الدائرتين 
الاين تحركتا عبر البيت الأول (1/؟) هما المسيطرتان على 
القصيدة كلها » فهم|,حاضرتان , فرادى أو م فى أكثر 
الآبيات . وكانت إحداهما (الثانية) حورا لاللنغمات الزمنية 
فحسب ء ولكن للعتاصر المكانية أيضا - كيا قد رأينا . والمعنى 
الخفى للبيت الأول معنى فيه إشعار بتعقيد المشكلة القائمة وحلها 
معا . ولكن فى زمنين مختلفين : الماضى الذى كانت الأنا تعالج 
فيه همومها (معتلج الهموم) , والحاضر الذى اتخذت فيه موقفا 
جريئا هو التحرر والبوح بكل الأسرار لتطهير النفس مما بها من 
هموم وآلام (حتى أباحك ما طوى من سيره) . هذا امتلك هذا 
البييت أهلية تجميع خيوط عناصر الإيقاع الزمنى وتوزيعها داخل 
الجسم الكامل للقصيدة » كى تشكل هذه الخيوط حركة خلفية 
لحل ل حت مدر الى ل ررح لمن اراي 
٠ 7‏ 


وإذا دفقنا النظر مليا فى القصيدة وجدنا أن الثنائية القائمةاق 
هذا البيت (حركة الذات إلى الداخل , وحركتها إلى الخارج) 
نتدحل فى مسار الإيقاع الصوق المنبعث من حَرَوقْتِ الألفياظ. 
الموزعة على طرفى هذه الثنائية : 

فثقل الاصوات المجتمعة من «معتلج المموم»» 
و«أضمرت» . و «طويت» , ودتجن ضلوعه؛ » و ورد الدمع 


الموامش 


(1) يستعمل هذا البحث مصطلح « الرؤية » ليعنى به الرؤية الخارجية 
المادية » ومصطلح « الرؤيا » ليعنى به : الرؤية ‏ الداخلية 
الروحية . 

(3) 06# بومتممماه عملا رطاسم )د جمزة 7 ممع بلا 

.5ع هعتم طا8 0لا 

(*) ممه هسل( ,تعيمصة فلرللا ممصدة مدعف ,أممطة /8110 

.كفا بم ,153 رما 

(4) ,تصلدما بامم8 مامه ح بيه كه ومتصمميد م10 رق لز 

421و 


نز : النظرية الشعرية عندنى . آى . هيوم ( فى كتاب 
انية » ترجمة جيرا إسراهيم جبرا . المؤسسة العريية 

للدراسات والنشرء بيروت ٠‏ 1418 ء ص 88 ) . 
 )3(‏ بن»! دتولا #ماسسعاط ,فلات أن وصتممة بعرو باد 
7 
(/1) بممقدما نم3 ممنفاا. ر#ممتموية قم لواصم اقدم لاة 
14م 1967 


تشكيل المعتى الشعرى 


قسراء » يشعر بتقيبد الذات » وتغوير الحركة إلى داخل الموف 
وتشعر خفة الأصوات المجتمعة من «أباحك سره» 
ودخرجت بأمره ‏ عن أمره؛ . و «تركت حلو العيش» - تشعر 
بالانعتاق من كل القيود . وانتشار الحركة فى الافق الفسيح . 
كذلك فإن السهولة فى نطق عبارة وأخ أطعت» مقارئة 
بالتعثر فى نطق عبارة دأعيا عل أخ» تشعر بمساحة الأنا - صاحبة 
السلوك الأول - وتعقيد الآخر - صاحب السلوك الثانى . 


التتيجة الختامية لهذه الجولة النظرية التطبيقية هى أن مجموع 
التشكيلات المكانية والزمانية فى الشعر تتفاعل معا لبناء شبكة من 
لدت المختلفة التى 0 وتتباعد فى أوضاع «تزامنية» 
تنشأ عند الشاعر أولا ؛ ثم تنحل 

ل . ومن خلال 
التفعل القائم بين «الرؤياء عند الأول , و «الإدراك) عند 
آلتآى » يتولد المعنى الأعمق للإنسان والوجود . وبهذا تغدو 
الحدودالبثبكلية الظاهرة مفاتيح لكسر كل حد يعيق النظرة 
الخفتحة على عوالم الحياة فى خفائها وتجليها . وهذا هو التحقيق 


العمل لوظيفة الصورة والإبقاع ٠‏ أو النشكيل المكنى والتشكيل 
الزمائن فى الشعرة»8 م 


)م 0000 
0 74ب مغك جه بعرو 10 
0 «عفمالا مذ فستلا أه مخ قمد مومس #لتممزذ0 ,ماله بع 

104 . م ,اقاملا ,1976 . ى .س1 ل « لم8 
1ل ,ونسهما لسمفاات يومفطسشةة لحسالا :6ط مله ه رماعطوم 2 


:492 .م ,1980 ومموق 
00 4ر1 
آل :563 نم م# تدتعا مذ مم8 لملاهوة ‏ المطعنع 3 :1/1.17 


(14) ديوأن عبيد الله بن قيس السرقيات , دار صادر ودار بيسروث ٠‏ 
40 صن غم 

(19) ديوان أشعار الأمير أبى العباس . تحقيق محمد بديع شريف » دار 
المعارف » القاهرة » 16187 ج 1 ؛ ص 400 

(15) باشيلار : جمائياث المكان » ترجمة غالب هلساء وزا 

والإعلام, بقدادء 6و1 ء ص 54. 

(17) زكريا إسراهيم . مشكلة الفن « مكتبة مصرء القاهصرة» 
قات ص15 


ارة الثقافة 


لف 


عبد اقلا رباع 


(14) ديوان امرىء القيس . تحقيق محمد أبو القضل إبراهيم » دار المعارف 
القاهرة , 1454 ء ص 37 

(19) | . مكليش . الشعر والتجربة » ترجمة سلمى الجيوسى ء دار اليقظة 
العربية » بيروت . 1535 ص 40 

(10) ديوإن جرير» تحقيق نعمان محمد أمين طه . دار المعارف » القاهرة. 
الل جل ص 158 

(11) ديوان الحماسة بشرح التبريزى » تحقيق محمد عبد المنعم خفاجى » 
محمد عل صبيح وأولاده» القاهرة 01400 جاء 
اص 59 - 777 . ومزير : عاقل والجرير : الخطام . 

(15) جاليات المكان » ص 174 

(17) دبوان أن الطيب لتب بشرح أن البقاء المكبرى , تحقيق مصطفى 
السفا ورفاقه . مصطفى الباي الحلى . القاهرة 14101 
ج #/ص 084 . 

(14) دبوان أى تمام بشرح الخطيب التبريزى , تحقيق حمد عبده عزام ». 
دار اللعارف بمصر 1454 , ج 7 /رص 704 . 

(0؟) الصدر السايق » ج 4/رص 304 

(11) دبوان ا حماسة بشرح التبريزى ج 1/رص 80 - 45 . 

(17) هذا هو مصطلح لتر عندةةم اللفضل : 

. 543 .م ,عمتهسمعانا هذ سمم؟ لمتادمة ,لاعطعاتاة :9/1.71 

(18) دبوان حسان بن ثابت ٠‏ تحفيق ميد حنفى حسنين !اللي المصرية 
العامة للكتاب ع 1614 , صن 1/1 - 2197 

(14) الأصمعيات ٠‏ تحفيق أحمد محمد شاكر وغبد«اليبلام هازون / 
دار لمارف يمصر 1478 , ص +16 . أوالجادر” الذى ليزم 
خدره . والضبعان : ذكر الضباع . 

(60) ديوان ا حماسة بشرح التبريزى ء جاص ل بويا يمدها .. 
هليم جيلد اميل . لجرك + للد 772177 
الظهر . والمشهوم : الحديد النفس والقلب . 

(61) انظر دبوان حسان بن ثابت » تحفيق عبد الرن البرقوقى » امكتبة 
التجارية الكبرى , القاهرة » د .اث . ص 8-1 . 

(61) ديوان بشار بن برد » شرح محمد الطاهر بن عاشور . تونس ٠‏ 
64ل جك ص 144 . 

(70) انظر مثلاً على ذلك .قصة بشار مع الأخفش فى كتاب : الموشح 
للمرزيان , تحقيق على محمد البجاوى . نشر دار جضة مصر 
56 ص 984 وما بعدها . 

(56) الإحساس بالجمال , ترجمة د . محمد مصطفى بدوى ؛ مكتبة 
الأنجلوالمصرية » د .ات ء ص 151 

روم) جماليات المكان »ص 507 

(5) المصدر السابق ص 44 

0 .1ك3 بم #مسمعانا مذصمه؟ لممرة ,العطنفاة :0/1.15 

- 367.م مسعفنفت له امماصمط ,عرو .ال ,547 بع ,فطل 

(وم) جاليات المكان صن 3١‏ -/81 . 

(40) جوزيف فراتك : الشكل المكان فى لادب (فى كتاب د أسس التقد 
الادبى » تصنيف مارك شورر وآخرين هاشم ء وزارة 
الثقافة السورية : 1955 , ج ١‏ ء ص 387 ) . 

(41) المصدر السايق . ج ١‏ : ص 701 

45 16 لسنش هذ ) بعمموة لاس ماعدة لسفسكة رمموومكة 8ب 

(527.م ,990 مهمممة ,نو 
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5-1 528 بميااط1 
(44) اليزابيث دور الشعر كيف نفهمه ونتذوقه , ترجمة د . إبراهيم 
الشوش , ييروت ٠‏ 1511 » ص 
55 فكع رمساستعنا سذسممظ! لدفاهو5 , المجعنفالا :09.1 
(45) البعد الطولى والبعد الشاقول مصطلحان مترجمان عن : 
. 537 .م بعمهجة لمنعسا!! مم11 لممعسا! ,ممووماة .0 
(60) ديوان أى نام بشرح التبريزى , تحقيق محمد عبده عزام » دار 
المعارف » القاهرة » 1454 م ص 4١‏ . 
(4) الصوت الرقيق والصوت الكثيف مصطلحان مترجمان عن 
اك بوه رصموو306 8 
(44) ديوان عبيد الله بن قيس الرقيات » ص 80 ١‏ 47 . 
(:0) من النواقص التى يفكر فيها مساواة هذا النظام . إيقاعيا . بين كلم 
( عحارب ) وكلمة ( سفرجل ) لأنهما يتفقان على وزن واحد هو 
رو اي - بلاشك - بفارق التغم ودلالته فى 


(61) كثيرمن ار الإيقاعية للرجزة هنا نوقشت بالتفصيل فى كثلى 
٠‏ الصورة الفنية فى شعر ى مام » نشر جامعة البرموك . إربد/الأردن 
144 ء صن 7117 - 141 , فراجمها هناك . 

(07) قمت بالاشترلك مع طلاى فى برنامج ماجستير اللغة العربية بجامعة 
اليرموك لعام 1/41١‏ بتحليل ما يربو على خمسين نصأ شعريا من 
غتلف العصور القدمة لإثبات علاق لمن الال بالإبقاع الشعرى. 


العري 

(05) وهو رسالتى للدكتوراه من جامعة القاهرة . وقد نشرتها جامعة 
اليرموك سئة +194 م . 

(04) ديوان امرىء القيس ص 1١4 - ٠١١‏ . 

أزهه) المقضليات ‏ تحقيق أحمد محمد شاكر وعبد السلام هارون » دار 
المعارف القاهرة » 1658 , صن ١1/4‏ - 18 . 

(01) ساتعامل معها عل أ ترمز إلى الإنسان فى وضعين متضادين 
يستدعيان الصراع ؛ فالثور - على هذا - رمز للشاعر أو الإنسان 


الذى مثله الشاعرفى القصيدة . 

مم6 .527 .م عمدو لمعتسا لعحمكة لمعتسا ,ممومما مب 
ردم 077 ,ماقا ارتو متمصة بعر 0ل 
وم انا 


(0) دينيه ويليك وأوستن وارين , نظرية الادب , المجلس الأعل لرعاية 
الفنون , دمشق » 181/7 ء ص 751١‏ وما بعدها . 
(41) قؤاد زكرياء مع الموسيقى ٠‏ ذكريات ودراسات , الميثة اللصرية 
العامة للكتاب , 181/1 ص 176. 
(53) انظر أفكاره فى : 
560 .م ,1940 رموه أمعتات ,#مسادتع انل مذ مم8 
(57) ديوان أى فراس الحمدان , دار صادر ء يروث ٠1455 ٠‏ 
اص 148-141 
رج 704 مانا ما روامصصرة قمد #مسعلة ,ممصععة .لز 
191367 1876.16 إقالا نه 1 
(0*) طرح مسالة التشكيل المكان والزمان فى العمل الشعرى الدكشور 
عز الدين إسماعيل منذ أكثر من سبع عشرة سنة لكنها لم تتابع عندنا 
فى ظل الدراسات الحديثة التى أوصلتها الآن إلى مستوى كبير من 
التضج والوضوح . انظر كتابه ه التفسير النفسى للأدبء ٠‏ 


بيروت 18438 صن 0ه - 316 


ا 
البديع فى تراشنا الشعري 


درا 5 تحليليه 


عاطف جوده نصر 


57 شيك 11 تيا وج ل لس 1 الف ام 


١‏ - مَدْخَل عن المشتغلون بالبلاغة والثقد من الم والمحدثين بتحليل القيمة الفنية لأنماط البدبع ٠‏ وميزوا بين 
١‏ ما هو بسبيل التعمل والتكلي والاستكرام . وما سيق بطبع صحيح عفوى لا نبو فيه ولا غثائة . ولد 

يدرك القراء أن الأمبا-فى"اليصر :ااهل ل يل من هذه الأغاط التى كانت تتردد فيه اما . وم يمل 
كذلك منها الأذب في. صدر الإسلام والعصر الأموى ٠‏ غير أن هذه الأشكال لم تكن قد أخذت بعد 
المصطلح الذى أطلق عليها فى عصر العباسيين . 
وقد عرفت طوائف من الخطباء وامتكهنين غط السجع فى العصر امامل , وكان هذا السججع يختلط 
أحياناًبضروب من التجنيس . وكان الخطباء يون به فى المحاقل والأسواق للمفاخرة أو منافرة أو 
إصلاح ذات اليين بين القبائل » أو للتذكير بآلاء الله والدعوة إلى التأمل ؛ أما الكهان فكانوا يموّهون 
بهذا السجع والجناس غلك العامة , زاعمين معرفة الغيب فيا يتعلق بأمور الزواج والحرب والتجارة 
والتضحية لمجامع الأرباب . 
وقد حفظت لنا الكتب أنماطا من سبع المتنبثين من أمثال عفيراء الحميرية » وابئة الحس : وحمل بن 
التابغة الحذزلى » وحازى جهينة » وشق ‏ وسطيح , وعُزّى سلمة » وزبراء الكاهئة » وصوف بن 
ربيعة , وحُحنافر بن التوءم الحميرى , ومسيلمة : والغيطلة وسواد بن قارب الدوسي : وابن الهييان » 
والمأمور الحارثى وسسجاح . وحفظت لناكذلك ضروباً من سبجع الخطباء بن ساعدة » وأكثم 
أبن صيفى, وحاجب بن زرارة والحارث بن ظالم . وقيس بن مسعود . وخالد بن جعفر . وعلقمة بن 
علاثة » وصامر بن الطفيل » وزهير بن جناب , والحارث بن كمب المذحجى , وذى الإصبع 
العدوانى . وأب الطمحان القب0© . 


إن هذه الأسجاع لم يصح ماروى منها صحة كاملة ؛ فبعضها 
إن لم يكن أكثرها , مدخول انتحله فى العصور الإسلامية كتاب 
السير والرواةٌ والإخباريون , احتجاجاً لما أثر عن العرب من 
فصاحة وبيان وبلاغة » أو برهاناً على مافى القرآن من تَحدّ ‏ وركاكة وتشويه . 
وإعجاز . وقد تميزت هذه الاسجاع بالجمل القصار تُتحرّى فيها 
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عاطف جوت تصر 


الفواصل القاطعة ؛ لأنها أعون على الحفظ » وأخف على 
الالسنة ء وأعلقٌ بالعقول . وألصق بالأفئدة ومعلوم أن النبى 
عليه السلام نبى عنه بقوله دهذا من سجع الكهان» وفى رواية 
أخرى «أسجعا الكهان ؟: فجعله مختصاً ب بهم بمقتضى 
الإضافة” . وذكر الجاحظ أن الأسياب الساية ل إلى كراهة 
السجع . أن كهان العرب الذين كان أكثر أهل الجاهلية 
يتحاكمون إليهم ٠‏ كانوا يتكلفونها ويحكمونها ٠‏ قوقع النبى عن 
ذلك فى الحديث لقرب عهد المسلمين بالجاهلية ‏ فليا زالت العلة 
زآل التحريم 9 . 

إننا لا نملك بين أيدينا نصوصا نثرية أو شعرية أقدم مما وصل 
إلينا ء ولا شك أن ثم طائفة من النثر وأخرى من الشعر لم تحفظ 
الرواية من أمرهما شيئا . لا كثيرا ولا قليلا . وهذا الذى انطوت 
صفحته وبجهل أمره . حرىٌ - متى كشف عنه النقاب - أن ينير 
البحث عما إذا كان النثر الفنى قد سبق الشعر فى الظهور ؛ لأن 
تمائل الفواصل فيه مهد لنشأة الفافية فى الرجز الذى نما من بعد فى 
المقطعات والقصائد الطوال . 


وقد ثارت حول الفواصل القرآنية مشكلات نجلتها عند على 
ابن عيسى الرمئنى وعبد القاهر الجرجان وإب "هلال السك 
وابن سنان والقاضى الباقلااى وغيرهم ا وذلك) أن ع ى/البيل 
عليه السلام عن السجع صريح ؛ فكيف يتن عنه والقراك 
لا يخلومنه ؟ إن النبى ليس عل جهة الإطلاق كما يعنى أنه 
مقيد بسجع الكهان لما فيه من تكلف وثيِ عن الوق نوفيتاف. 


الطبع , وإلا فالسجع متى انقاد إلى المعان , لطف موقّعه . * 


وتلقته النفس بالقبول والإذعان 


ومذهب الرمان التفريق بين الفواصل والسجع . وعد 
السجع عيبا والفواصل بلاغة . وقد رد عليه أبو هلال فقال : 
« .... وكذلك جميع مافى القرآن ما يججرى على ات 
والازدواج غحالف فى تمكين المعنى وصفاء اللفظ . وتضمن 
الطلاوة والماء لما يجرى مجراه من كلام الخلق ؛ ألا ترى قوله عز 
اسمه [والعاديا فالموريات قدحا . فالمغفيرات 
صبحا ٠.‏ فأثرا انقعا . فوسطن به جمعا] قد بأن عن جميع 
أقسامهم الجارية هذا المجرى من مثل قول الكاهن : «والسياء 
والأرض » والقرض والفرض ء والعَمر والبرض» . ومثل هذا 
من السجع مذموم لما فيه من التكلف والتعسف ؛ وهذا قال البى 
0 : أندى من لا شرب ولا أكل , ولااصاح 
0 يُغلَ - أسجعاً كسجع الكهان ؛ لأن 
اتكلف فى سجعهم قاش ٠‏ ولوكرهه لكونه سجعاً لقال أسجعاً 
ثم سكت , وكيف يذمه وُكرهه , وإذا سلم من التكلف وبرىء 
من التعسف لم يكن فى جميع صنوف الكلام أحسن منهه . 

أما الباقلانى فقال «ذهب أصحابنا كلهم إلى نفى السجع من 
القرآن . وذكره أبو الحسن فى غير موضع من كتبه » والذى 
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يقدرونه أنه سجع فهو وهم . لأنه قد يكون الكلام على مثال 
السجع وإن لم يكن سجعا ء » لأن مابه يكون الكلام سجعاً 


يختص الوجوه دون بعض , لأن السجع من الكلام يتبع. 
المعنى فيه اللفظ الذى يؤدى السجع ٠‏ وليس كذلك ما اتفق مما 
هوف تقدير السجع من القران , لآن اللفظ يقع تابعاً 
للمعنى» , 


وذهب ابن الأثير فى سر الفصاحة إلى أن الأسجاع حروف 
متمائلةفى مقاطع ٠‏ والفواصل عنده عل ضربين ؛ ضرب يكونٍ 
سجعاً هوما تمائلت حروفه فى المقاطع ؛ وضرب لا يكون سجعاً 
وهو ما تقابلت حروقه فى المقاطع ولم تتمائل.. ولا يخ كل واحد 
من التمائل والتقارب من أن يأق طيعأسهلا منقاداًتابعاً ها ' وقد 
تبعه المعنى , وهذا هو الذى بعرض 
الاستكراه وتحمل مؤنة الكلفة ؛ فإن كان من القسم الأول فهو 
ل 
ناقص . وقد عارض ابن الأثير مذهب من يتفون السجع عن 
القرآن ؛ لأنه لكان مذموماً لما ورد فى القران , فإنه أق منه 
بالكثير حتى إنه ليزت بالسورة جميعها مسجوعة . كسورة الرحمن 
وسورة القمر وغيرهما*» 

والح أن الباعث على هذا الإشكال , بمثل رغبة ملحة فى 
تتزبه القرآن عما نعته الرمّان بعايب السجع ؛ وهو موقف 
اللبلا: موقف طائفة من المتكلمين , تأولوا بعض 

ل د ا 0 اك 
ومغايرة حقائق الأشياء . وهكذا نرى بعض القدماء متى تصدوا 
للتنزيل . يروضون إلى نفى العيب تارة وإلى نفى الكذب 
أخرى ؛ بإبطال أن يكون فى القرآن سجع وجا . 


وما يؤسف له أن هذه || انج الضعيفة لا تنضى إليها 
مقدماتها . ولا تتفق مع اللغة العربية وما تميزت به من مروئة 
واتساع وفضل تفئن فى التعبير . وليس فى القرآن آية واحدة تدل 
عل أنه كلم العرب بما لا يفهمون : ٠‏ لسان الذى يلحدون إليه 
أعجمى وهذا لسان عربى مبين » النحل ٠ , ٠١7‏ وما أرسلنا من 
رسول إلا بلسانء قومه ليبين لهم ؛ إبراهيم - 4 , ٠‏ إنا أنزلناه 
قرانا عربيا لعلكم تعقلون » يوسف ل رآنا 
.بيبا لعلكم تعقلون » الزخرف//؟ , « وكذلك أوحينا إليك 
قرانا عربيا» الشورى/7 . 
هذه الآيات وأمثالها تدل على أن القرآن إنما كلم العرب وفق 


السجع والفواصل . ولوكان السجع نقيصة أ. 
تردد فى القران . 

وإنما المذموم منه كل سجع يلوى المعاى ليسبكها فى قوالب 
الألفاظ. إن التخوف عل القرآن وتقديسه وتنزيه إعجازه عنٍ 
النقائص , أمور أفضت بالوجدان الإسلامى ردحا من الزمن إلى 


أن يلوذ بمالا ينور التص القراى ٠‏ ولا يجل بلاغته الرقيعة ونظمه 
المتلاحم , ونسقه الأسلوى الذى يسقى بماء واحد » وهى فق 
الحقيقة تغاوف وتوجسات , استنبتت بذرتها فى تربة الجدل على 
أبدى المشتغلين بعلم الكلام . ولم تليث أن امتندت آثارها 
ونتائجها إلى الدرس البلاغى . 


والحق أن أبا هلال وآبن الأثبر كليه| لم يتوقفا فى نفى السجع 

عن القرآن . بل إنهها أقرا به ولم يريا فيه ما رأى الرماق من عيب 
فى النظم ؛ ذلك أن الأسجاع فى التنزيل لم تسترقها الألفاظ ول 
تستهرها , وإغا كانت توابع للمعاق . 


وهكذا نتبين فى تحليل القدماء للسجع والجناس ٠‏ أن الألفاظ 
والمعان هى المحك الذى يرجع إليه . والمعيار الذى بواسطته 
تتفاضل أغاط البديع فى قيمتها الفنية . وقد ربط الججرجان فى 
الأسرار أشكال الزينة الأدبية بما برام أداؤه من المعاق ؟ 
ولا يلف مذه عن الآخرين فى التميزين بدع لا تففى إي 
المعان إفضاء طبيعياً . وآخر تقود المعانى إليه . ولا يخالف عبد 
القاهرفى هذا العرض عن مذهبه فى تقصى امعان ومراعا أنساق 
د يز بين بديع تتطلبه الألفاظ تحقيقاً للفواصيلل" 

إلى ركناكة العبارة 0 الأبطلونت 


ا يما انتهيا ب 
الشعر التى تدل على ضعف فنى ملحوظ 0 
الذى تراعى فيه المعانى || اد إليها الألفاظ انقياد) تق" 
اللفظة متمكنة فى غيرما نبوٌ أو قلق أو فساد فى الذوق  .‏ 
وقد تبين من هذه الجملة أن المعنى المقتضى اختصاص هذا النحو 
إل » هو أن 0 

بل قاده المعنى إليها . . . . ولن بذ أن طائراً ٠‏ وأحسن أولاً 
واخرا . وأهدى إلى الإحساس . وأجلب للاستحسان . من أن 
ترسل المعانى على سجيتها » وتدعها تطلب لأنفسها الألفاظ , 
فإنها إذا نركت وما تريد لم تكتس إلا ما يليق بها ولم تلبس من 
المعارض إلا ما يزينها9"»: . إننا نحن المعاصرين نديرء إذا 
ما أخذنا فى حديث النقد الأدبى . طائفة من هذه التصورات 
الفائمة على ثنائية الألفاظ وا معني فنقول . هذا شاعر أو كاتب 
استرقته الألفاظ . يكرهها خضعانا منها لتأدية المعنى . وذاك دان 
له العنى فأناء اللفظ طوعا لا يبدى نغورا ولا يظهر تأيا.. إننا مام 
النص الأدبى لا نواجه . كا واجه القدماء . هذه || بين 
اللفظ والمعنى » ولسنا نود كذلك أن نعيد قوهم جذعا . لقد ميز 
القدماء فى إطار الألفاظ والمعاى بين تمطين من البديع يئولان إلى 
وضعين محددين ؛ فإما أن تستدعى الألفاظ المعاى . وإما أن 
تنسج المعانى الألفاظ , وأوهم| يعرض الاستكراه والصنعة ٠‏ 
وثانيهما آخذ بسبب الطبيعة الأدبية الجاذبة بمعانيها أنساق 
الجمل ل » حتى إنبا لتضع السجعة فلا تهد عنها حولا ٠‏ ومتى 
استبدلت بها غيرها » اتختل ميزان الصياغة . 


اليميع ق برب مسعر معزي 


وم اقتفينا تاريخ المشكلة » وجدناها تبسط ظبلافا على 
موروث الثقاقة الإسلامية » وما ألم بها من جدل » ثم ما سيط 
بهذا الجدل من موروث الثقافة اليونانية . إن هذه القطيعة 
اللفظ والمعنى ‏ لم يدرك العرب فى جاهليتهم من 
يجعلنا نطمئن إلى أن هذا الفصل الحاد كان ثمرة تصورات مختلفة 
0 
0 0 0 طٍ 


اللفظ والمعنى على نحوطبقي يلوذ بدلالات الشرة 
وما هو عال وماهو ا الطبيعة وبلادة 
الطيئة . وعند أبى حيان التوحيدى ترديد هذه التصورات فى 
الإمشاع والمؤانسة وفى المقابسات . غير أنه لم يأخذ هذه 
التصورات عن المشتغلين بالبلاغة . وإنما أخذها عن أن 
0 


المذهب // 1 
تعائية فاط السجع ؛ تلك التى تسأسس وة 
قالمع . والمعول عليه فى معيارية القيمة الفنية للسجع والجناس 
:وما أشبه . أن تكون المعانى هى المفضية إلى التجنيس والفواصل 
م 1 ا حرف ولرقية اا 
يتمبحمأىإأكلاإن كانت الألفاظ هى الغابة المرجوّة ؛ فحرى 
بالشاعر أو الكاتب أن يخبط خبط عشواء . وألا يوانيه الطببع 
بحيث تسعفه سجيته وفطرته . 

إن التصورات القديمة عالجت «محسنات البديع؛ ؛ بله 
الموضوعات البلاغية الأخرى » انطلاقاً من هذه القسمة 
الصارمة ؛ فهذه كومة من الألفاظ . وتلك كومة من امعان , 
وكان لابد مع هذه الثنائية من البحث عن وسائط أو علامات 
تبعلهم| وجهين لعملة واحدة . 


وليس شرطاً ضرورياً دخول الكلمة فى نسق تعبيرى من أجل 
أن تنطوى على دلالة ؛ فاللفظ المفرد . الذى يسميه مناطقة 
العصور الوسطى «تصؤرأ . دالٌ على ما وضع له . واصطلاحٌ 


الجماعة اللغوية على المفردات . هو الذى ييبها دلالاتما . وق 
الحقبة الأسطورية للغة لم يحدث هذا الفصل الذى بدا بمثابة عزل 
بين اللفظ والمعنى ٠‏ وكانت الأسياء بمسمياتها ٠‏ غير أن 


ة الإنسان لما انبئقت . ووهن شعوره بالأساطير . 
نظريات المعرفة لتفصل بين الاسم والمسمى : والصفة 
والموصوف . ولتميز بين الذات والموضوع بضروب من العلو 
والقصد والشعور الوضعى . 

إن الكلمة مفردة ومنعزلة عن السياق . لا تخنو من دلالة على 
التصور . غير أن التصديق بتعبير المناطقة . ينمى التصو, 


0 


سب جوع مصار 


بإدخاله فى تسب وإضاقات . وهكذا تبدودلالة اللفظ غير المرتبط 
بسياق » تصوراً ا تواضعت عليه الجماعة » أما ال 

روابط وعلاقات » فحرى أن تعقد الدلالة » لما توقعه من 
تضايف بين ألفاظ يتغذى بعضها ببعض فى وضع تداخل 
واندماج . 


جناس . 


وينحصر الإتباع في طوائف من الكلم . مما يسوغ أنه بسبب 
السماع وليس بسبيل القياس . قال أبوعل القالى : ومن الإتباع 
قوهم : عطشان نطشان ء وال مأخوذ من قوشم مابه 
نطيش أى حركة فهو عطشان قلق . . . ويقولون شيطان 
ليطان . أخذوه من فوهم لاط حبه بقلرن!في لصق . . . 
ويقولون غنى مال . و أكاينث أمنور/اليباس 
فيستخرجها ٠‏ . . . ويقولون خفيف وليضل اي ريع وسيم 
وسيم ٠‏ وقبيح شفيح ٠‏ مأخوذ من قوط شقح البير :ذا تطيرت 
خضرته بحمرة أو بصفرة ٠‏ “: .ويقولون كثير بثير وهوفي, 


معناه ٠‏ وضثيل بثيل وها معى 2216م كتج 
وهو الذى يتنحنح إذا سثل عن الشىء للؤمه , إلى آخر ما ورد 
باب الإتباع . 

7 


امقابلةً بن الوه المنطقي والوجْه اللغوى 

إن المقال معنى بديًا بتحليل التقابل والتطابق فى تراث الشعر 
العربى , للتمييز بين طابعه الزخمرفى الشكلى . وما يمكن أن 
يستند إليه من أساس أنطولوجى . صحيح أن التقابل يتحقق 
بلاغيا فى الشعر وفى النثر الفنى . همير أننا نود أن نتعرفه فى مال 
المنطق ثم فى مجال علم اللغة . 

وتعنى المقابلة فى المنطق الأرسطى . التقابل بين الألفاظ . 
وقد حدد المناطقة للتقابل أر, أنواع تثول إلى تقابل المتناقضين 
وتقابل الضدَين وتقابل المتضايفين وتقابل ما يعرف بالعدم 
والللكة . 


لف 


لا يجتمعان ولا يرتفعان ؛ إذ الشىء لا يخلو عن الاتصاف بواحد 
متها . أما تقابل التضاد فيقع بين لفظونٌ يدلان على صفتين بينهم] 
بون فى الخلاف ٠‏ كالعالم والجاهل . والأبيض والأسود . ويشيه 
تقابل التضاد تقابل التناقض فى أن || المتضادين لا يصدقان 
ععاً عل شىء واحد فى آن ولحل ويختلف هذا الضرب عن 
أبل التناقض فى أن المتضادات يمكن ,أن توجد بينها متوسطات » 
كالشهبة وهى لون بون البياض والسواد . والمتضادان لا يصدقان 
معأعل شىء واحد . 


ولا ينشأ تقابل التضايف إلا بين لفظينٌ لا يفهم معنى أحدهما 


إلا بالآخر , كالآبوة والبنوة , والذكورة والأنوثة ؛ وهذا تقابل 
منه مطلق ومنه نسبئ . قابل لطروء الزيادة والنقصان . ويدور 


تقابل العدم والملكة على وجود صفة أو ان الها . ومن هذا القبيل 
التمثيل بالعمى والسكون والموت ومقابلاتها المائلة فى البصرٌ 
والحركة والحياة . والسبب فى هذا التقابل واحد ؛ إذ مت وجد 
وُجدت الملكة دمت غاب أوجب عدمها ‏ كالقرة الى تدقع 
الشىء المتحرك , إن وجدت وجدت الحركة . وإن غابت حصل 
عدم الحركة وهو السكون9 . 


إن الوضع الدلالى للبديع يدل على أنه بسبيل الجديد والمخترع 
والمستتبط والمحدث على غير مثال سابق يحتذى" . والبديع ف 
وجدان الثقافة الإسلامية ٠‏ أسم من الأسهاء الحسنى التوقيفية + 
فالله موصوف بأنه البديع » أى الذى خلق عل غير مثال يحاكيه 
ويحتذيه ؛ إذ لوكان ثم مثال يخلق على غراره لاشعر هذا الرضع 
بنقص فيه كما هومذهب المشتغلين بالجدل والكلام . ولا شك أن 
المطابقة والمقابلة من بين أنواع البديع . تأثر مفهومهم| لدى 
الشعراء والكتاب والثقاد فى العصر العباسى » وهو العصر الذى 
أزدهرت فيه الترجمة عن الثراث اليوناق ولا سيها منطق أرسطو 
الصورى ٠‏ بالتصورات المنطقية للتقابل بأنواعه المختلقة . 


اوللدلالة عل التقابل وضع بين علراء اللغة , يتمثل يُعرف 
بألفاظ الاضداد » ؛ وهى طائفة من الالفاظ والدلالات تطلق 
على الشىء أو الصفة وما يقابلهه| . ولا سبيل إلى معرفة الدلالة 
المعنيّة إلا بقرا اتقوى الوجه المقصود . 


ومن هذا القبيل أن الععرب تصرف معنى « الناهل » إلى 
المطشان والريان””' . وذكر ابن منظور أن الل : الرى 
والعطش ٠‏ ونقل عن الجوهرى وغيره أن الناهل فى كلام العرب 
العطشان ء وأنه الذى قد ث رب حتى روى . قال ابن بِرَى : 


يذودُ الأوابد فيها السموم ‏ ذياءٌ الجر المخاض التهالا 


وشاهده على توجيه المعنى إلى الارتواء قول النابغة : 

لاعن الطعنة بو الوغى 2 يَنْبَلُ منها الأسدٌ الناهلٌ 
ومن ألفاظ الاضداد ما ذكر ثعلب فى مجالسه ؛ إذ نص على أن 

امي صفة للها الخارى السائل قل أو كثر وذكرفى قوهم أخذ 

الع أنهم يصرفون الدلالة إلى الأخذ عن طاعة أوعن 

تأب وكراهة , وأنشد فى هذا اللتضاد قول كثير 
فيا أسلموها عَنُوة عن مودة 2 ولكنْ بحد المرهفات اسنْقاها 
ومن ألفاظ الأضداد قوهم « وَشّل » للياء أوالدمع قلة 

وغزارة ؛ وبالكثير فسر بعضهم قول جرير بن الخطفى : 


غَدَوًا بيك غادروا ١‏ وشَّلاً بعينك مايزال معينا؟» 
وف التنزيل القرآنى طائفة من ألفاظ الاضداد 
والدُلوك . وقد وقع بين المفسرين خلاف لتحديد الدلالة 
القصودة ٠‏ راغوا فيها إلى قرائن وشواهد من الشعر ولغ 
العرب . 
أما له تتحمل دلالته على طنث المرأة وطهرها أوقلرفي 
هذا الحمل على الوجهين باب الخلاف والاجتهاد للوقوف على. 
معنى الآية : ٠‏ والمطلقات ترصن بأنفسهنٌ ثلاثة قروء » وبيناً 
ذهب الشافعى وأهل الحجاز إلى معنى الطهر "ذهب أب حبق 
وأهل العراق إلى معنى الطمث . 
واختلفوا فى الدُلوك الذى ورد فى القرآن : « أقم الصلاة 
لدلوك الشمس » ٠‏ وقالوا : الدلوك من قوهم : دلكت الشمس 
غربت , وقيل اصفرت ومالت للغرب , ودلكت زالت عن كبد 
السياء . قال الشاعر : 
ماندلك الكمس إلا حَذْوَ 7 
فى حومة دونها الهامات والقَصَرٌ 
وروى جابر عن ابن عباس أن دلوك الشمس زواها . قال ابن 
منظور : ورأيت العرب يذهبون بالدلو ك إلى غياب الشمس . 
قال الشاعر : 
هذا مُقَامُ قدمئ رباج 
وما يقوى دلالة الغروب قول ذى الرمّة : 
مصابيح ليست باللوان يقودها 
نجوم ولا بالآفلات الدوالك5© 
والضدٌ فى كلام العرب يحمل على المخالف والممائل . قال 
الليث : الفد كل شىء ضادٌ شيثاً ليغلبه ؛ فالسواد ضدٌ 
البياض ٠‏ والليل ضد النبارء إذا جاء هذا ذهب ذلك . وذكر 


َبْب حتى دلكت يُسراح 


البديع فى تراث الشعر العرن 


ابن سيدء أن ضدٌّ الشىء وضديده وضديدته خلافه . وعن 
ثعلب وحده أن الضد المثل ؛ والقوم على ضد واحد إذا اجتمعوا 
عليه فى الخصومة ؛ وفى التنزيل « ويكونون عليهم ضدًا » . قال 
الفراء : أى عونا . وقال ابن السّكيت : حكى لنا أبوعمرو . 
الضدّ مثل الشىء » والضد خلاقه 29 . 


إن لذينا حتى الآن مستوينٌ يعبران عن بنية منطقية وأخرى 
لغوية , وتعد المحاورة التى دارت فى القرن الرابع ا هجرى , بين 
أبى بشر مت بن يونس القنائى المنطقى ا 
النحوى . وثيقة معبرة عن جدلية التقابل فى ذلك العصر ٠‏ بين 
الفكر اليوناق والفكر النحوى العربى » وفى المحاورة - كيا 
سجلها ورواها أبوحيان التوحيدى فى الإمتاع والمؤانسة - مسائل 
ومشاكل تتعلق با منبجين » سيقت عل نحو لا يخلو من الزراية 
والاستخفاف والمصادرة . ومن اللافت فيها خاتمتها التى انتهت 
إلى أن المنطق نحو . وأن النحو بدوره منطق . ذلك بأن المنطق 
يكفل صحة البرهان والقياس والتحليل » ويميز فى هذا المجال 
بين الصحيح المستوى والفاسد العقيم : وكذا النجرء يجحده 
أوضاع الإعراب لبيان ما بين الكلم من علاقات يتحقق من 
كجلالما فهم الثركيب اللغوى والوقوف على معنا . 

وكان يكفى فى تلك المحاورة » التسليم ببداهة أننا نفكر 
باللغة؛ وهى بداهة تجمل من النحو والمنطق وجهين لحقيقة 
واحنطة أ وإن اختلفت السبل المفضية إليها . وتدور المشكلة كما 
طرحها السيرافى وم ؛ على جملة من تصورات القرنين التاسع 
والعاشر , من أهمها تأكيد أن المنطق مهتم بالمعنى ٠‏ فإن أهتم 
باللفظ فبالعرض ؛ وأن النحومعنّ بالألفاظ . فإن عن له اهتمام 
بالعنى فبالعرض لا بالاصالة . عل هذا النحو م تنشأ القطيعة 
ن الالفاظ والمعاى فى مجالى النحو والمنطق فحسب ٠‏ 
إلى علوم البلاغة والنقد والجدل . 

وقد فطن السوفسطائيون فى حدود اللغة اليوثانية إلى ألفاظ 
الأضداد ‏ وأداروها فى مجادلاتهم وتعاليمهم , إظهاراً للتفوق 
والبراعة , وقطع الخصم بالحجة توه وتبنى على دلالتين متضادنين 
اللفظ واحد ؟ وأما العرب فلم يكن هذه الألفاظ عندهم دور فى 
نث التعليم المغلوط . 

وتدل هذه الألفاظ فى إلعربية على أن اللغة بلغت فى تاريخ 
تطورها النفسى والرجدان والاجتماعى مرحلة جعلتها تعبر 
بالكلمة الواحدة عن وجهين » واضعة الدلالة على هذا 
النحو كيرا تحتضن الأطراف المتقابلة . ومُرْسية هذا الديالكتيك 
اللغوى الذى يحتضن الأطراف المتقابلة وجهات الدلالة 
المتجاذبة . وحرى بهذا التجاذب أن يتبح مرونة فى الانتقال من 
معنى إلى معنى ٠‏ مسواء كان ذلك فى الإبداع الأدبى ٠‏ أو فيما 
يتعاطى الناس من أحاديث وحوار . 
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عاطف جوده نر 


0 هذه الظاهرة » غير أنهم لم يتخذوا منهاسبيا 
ية وبراهين وأقيسة على غرار ما كان السوقسطائيون 
يصنعون . ولعلنا نقع على شىء من هذه الأغاليط عند لمخاطقة 


ا كانوا يسوقونه فى كتبهم على 
القياس أو البرهان . ولعلهم كانوا ريون بأ 
حر ررد ترس امك مار 
التنصل وتبرئة الذمة 

قال ابن منظور فيم] نحن بصدده . كي أنه ومْلَجّها إذا 
رضعها ولج المرأة نكحها وذكر أعراى رجلاً فقال : ماله لمج 
مُه ؟ فرفعره إلى السلطان » فقال : فا قلك ملج أنه أى 
رضعها . فخل عنه السلطان السبيل29 , 


تحليل نسي وُجُودئ لمفهوم الزينة فى البديع 
يختفى السجع والجناس فى أكثر_الاجوال ينتوفي مكووب 
من الإيقاع تمس الشكل ا خارجى أكثر عا ركيب ألد جل 
للنص الأدى » تختفى امقابلة والطباق بالالتكام العم" إن 
جازلنا أن ميب بهذه التصورات كروي خع ارجا نبا 
هذه الوجهة التى تعنى بالسطح أكثر مَنَ انها عمق 

إننا نجابه من خلال المطا. طابع المقارقة . على نحو 
يسمح لنا بتصور الاختلاف بين التطريب الآدى , وتوليد المتآلف 
من المتعارض والمنسجم من امتقابل . هذا الضرب من الإيقاع. 


المركب , يختلف عن إيقاع السجع والجناس فى بساطتها 
ومباشرتما . وربما فقد هذه القيمة فإذا هو بسبيل الزخرف 
والتوشية . شأنه شأن السجع والتجئيس . 


00 0 ريما 2 
الأدى . مادام بسبيل الزخرف والزينة . 


وتنصرف الدلالة اللغوية للزينة إلى معنى التجمل والتنوّق 
تردد هذا العنى فى الاستعمال اللغوى ‏ الشائع 


نيره ارتكابها . والمدن والعواصم تزين 
شوارعها وميادينها بالتماثيل والأضواء والخضرة الزاهية . وفى 


ل ان 
يتين أو يزين إحالة مليثة بالقصد . وليس الموضوع الذى 
خارجيا عنا بالضرورة » فنحن أنفسنا نبدو موضوعاً للزينة فى 
بعض الأحيان , ولا ينطوى الموضوع بالضرورة على قبح 
ما نرغب فى إخفاء معالمه » لأنه ربما تضمن قيمة جماليّة نرغب فى 
إبراز معالمها . 

والزينة أمر لاحق يعرض ويعن » إنه مضاف من خمارج 
للطبيعة التى نقصدها » غير أنها حالا تتحقق تلتحم بالموضوع . 
والمسألة من بعد خاصة بما نسميه التن والبراعة ؛ ذلك أن منٍ 
الزينة ما يبدو وكأنه بضعة من الطبيعة اتها ٠‏ ومنبا ما يظهر نافراً 
غير مستقرٌ فى موضعه لللاثم لفسادقى الذوق أو الطيع أو الحس 
الجمالل . وهى عند لا تراوغ ؛ ففى المراوغة المنفنة تخفى 
الزنية طبيعتها المصنوعة . لتحول إلى ضرب من 7 
بالطبيعى والإيحاء با هو غفل ونخام . 

إن ما نتخذه ليس دائما ذا طبيعة جامدة , كالمطرز من 
الثياب والشمين من قو المعادن والأحجار . وذلك أن الطبيعى 
الحى يتخذ كذلك للزيئة ؛ كالزهر ونبات الظل والطير 
والأسماك الملونة . وهذا كله مؤذن بأن الزيئة. نكتسب دلالتها 
من الجامد والحى » وتستمد قيمتها من الطبيعى وغير الطبيعى . 

إن الرغبة فى الدزين والتجمل , تتكشف عند الوصف فى 
٠‏ تفاوت الصارخ الزاعق والهادىء الساجى . 
وتختلف اخشلاف امتنافر الناشز والمنسجم المتآلف . وينبىء 
القصد فى الوصف الظواهرى للزينة ٠‏ عن إحالة على الور 
والزينة ذاتها أسلوب متفاوت ٠‏ والإحالة فيها على القصد » 
شكل شعور وضعى . إنها تقتضى » سواء كانت بسبيل التقنى 
والصناعى والموضوعات المحسوسة , أو كانت بسبيل || 0 
الأدب روفن القرل » ربا من العلر والتجاوز » يتخذه 


الوعى الذى يضفى القيمة ٠‏ والموضوع عل ا 


النحو أوذاك . 
ومن اللبس تصور الزينة موقوفة على الوجه التقنى ؛ ذلك أنها 
تتجل أيضأفي 0 والمرا: اعية والأحوال 
0 نا أن ننتهك إلزاماً أخلاقيا 
وقد نجمّل بالقدر ذائه الحق والخير . غير أن 
تزيين مالا يتفتح إلا فى حمأة الغواية » يبدو مشابة تسوييل 
: 2 
والسلوك . عن غبطة 
فى سياق انتهاك وإباحة وتجاوز للمحظور ؛ أما تين الفضيلة - 
وإن كانت جيلة فى ذاتها - فإنه يضم إلى - الشرغيب فى - 
الترغيب - عن - . 


ولئن قدم لنا التحليل التفسى عند الفرويديين مجموعة من 
الدوافع المتبا كالترجسي ية والرغبة الآ الاستعراض ٠‏ 
والنظارية وما أشبه . لقد بات عاجزاً عن تأسيس العيآن لماهوى 
وغير قادر على استكتاه المعنى ا موضوعى للزينة . 

إن التزيين وإن كا على الموضوع شيئا ما ليس من 
طبيعته » فإنه فى الوقت ذاته لا يفرّغ الموضوع من طبيعته تماما . 
جزئيا الطبيعة الجوهرية للشىء ليظهرها فى سياق 
مختلف . إنه حجب لكشف وتغطية لإظهار ؛ وهو بعد يتراوح 
بين الإتقان والتآلف , والفجاجة والتنافر . 


إن الملاحظة المباشرة للموضوع الذى نقصده بالز, 
تيز فيه بين الأصل فى ضرورته . والزائد فى طروئه وعرة 
عا جوع التتدوة أن محر هذ لذ الى بالطريغة . وق || 
ورغبة فى التجاوزءٍ تتمثذل فى أن يكون 
اموضوع مطابقاً وغير مطابق لطبيعته فى آن واحد . والتجاوز 
مسلك يقتضى ما منه التجاوز وما إليه التجاوز . 


إن الزينة البديعية فى الأدب غير مُنبتة الصلة بالفنونا لعزي 
الإسلامية ٠‏ فهذه الفنون سواء فى طابعها الجمالى النالطنأأو 
طابعها النفعى . يكشف قدر منها عن ولع بالزخترّقة آلق: 
استمدت من أشكال تجريدية ٠‏ كالاسطح المتماطعة. واليوائر 
المتداخلة » أو أشكال محسوسة كورق النبات ' وَتَعَلْعَل "هذا 
الشغف بالزخخرف والزينة فى الموسيقى التى اعتمدت تكرار 
الوحدة فى الإيقاع , أكثر بمن اعتمادها على تولييد التألف من 
اللحون ا وتكاد الصنعة البديعية على هذا النحو نكون 
عنصراً ميزأ لكشير من منجزات التشكيل والمعمار و الموسيقا 
وفنون القول . ولا يخفى ما بين الفواصل المسجوعة فى النثر وفن 
الارابسك من شبه لا ينكر ؛ ففى كليهم| إهابة بالتمائل وتكرار 
الوحدة . غير أن تكرار الوحدة فى الفواصل مرن متسع مروثة 
اللغة واتساع ألفاظها . وعلى هذا النحو ذاته يمائل التجنيس فى 
الشعر والنثر , متى أخذنا فى الحسبّان أنواعه المتعددة » 
والمرفوٌ والمصحف والمحرف والمقلوب والملفق » ما نلاحظه فى 
الفنون العربية الإسلامية من تقليب وتنويسع للوحدات 
الزخرفية . 

على هذا النحو يتسع مفهوم الزينة البديعية ليشمل ما أقرؤته, 
الثقافة العربية من فنون فى العصر العباسى وما تلاه من عصور . 
وهى زيئة لم تكد نجس بها لاف العصر الجاهل ولا فى صدر 
الإسلام والعصر الأموى . وقد بلغ الإغراق فى الزيئة والولع. 
بالزخرف والتوشية شأواً بعيدا فى عصور التدهور الثقاق 
والانحطاط الأدبى » حتى كان التفنن فى البديع معياراً تقاس به 
الفنون كلها » ولا سيها فنّ الشعر . 


البيع فى تراث الشعر العرى 


ويكشف هذا الولع بالبديع عن فضل اهتمام بالشكل » 
وحرص على زخرفته بضروب من الزينة ‏ منها الملنهب المتاجج . 
والصاخب الزاعق . والداقء الرفيق , والهادىء الساجى . 

إن شعورنا ونحن نشاهد قطعة فنيّة مغرقة فى الزخرف , يشبه 
شعورنا ونحن نقرأ القصائد التى توخى الشعراء فيها صناعة 
البديع . وشعورنا فى الوضعين يبدو بثابة من يتأمل ضروباً من 
المهارة والحذق والإتقان . وقد تدعو المهارة إلى الإعجاب » 
ولكنها لا تير الدهشة من الصور التى يبدعها خيال موهوب . 

إن الموضوع ذاته فى سياق البديع . يمارس لعبة الاختضاء 
.أنواعه المختلفة بمثابة جشطلتات 
وأرضية اللصيغة . وفى السديع المغرط يبدو التزيين 
والزخرف , الأرضية والصيغة معأ ما يفضى بالمشاهد أو 

القارىء إلى حشد نوع من تأمل البراعة والحذق والتعمية . 
وذلك أننا عندما نكدّ الفهم اللغوى التى لا تخلو 

من غرابة وغاتلة ٠‏ تلفتنا بدي تحويرات الزبنة » فنتصرف عن 
الشمرن إلى الشكل ء وتتابع فيد ال 
إلى بسائطه الأولى . وحرى بهذا التزيين أن يمكر بنا ويثير 
مسترخية واهنة » ونحن تتأمل مهارة الشاعر وحذقه صنعته وهو 
"فك الألفاظ ويعيد تركيبها » 
ويرفوها » عل غرار التباديل والتوافيق الرياضية . 

إن للزينة أساليب وسبلاً ترتبط بالذوق الفنردى الخاص 

والاجتماعي العام : متجليا فى مجموعة من الأنماط والتقاليد » 
وها من هذه الوجهة مراحل زمئية وأطوار تاريخية تختلف باختلاف 
العصور والأجناس والشعوب . 

ويبدأ فى الاأغلب مط الزينة فردياً » ثم لا يلبث بواسطة 
التقليد والعدوى والمؤسسات الاجتماعية كالاند؛ 
والندوات وأجهزة الإعلام , أن يتهيأ له مستوى 
يحقق هذا الأسلوب أوذاك ذيوعاً سريعا مجموعة من الأماط التى 
تا وضع تحدد وإجماع عام . . وعلى هذا النحو لا يحقق الأديب 
فى أكثر الأحيان شعورا وضعيا يراجع من خلاله الإبداع الففى ٠»‏ 
كييا يحدث انقطاعاً لسلسلة التقليد الآلى . وربما يلجأ 
الذوق العام فى مساق الزينة إلى إحياء أساليب قديمة . ولا بختلف 
الأدب فى ذلك عن الأزياء والأصباغ وطرز الأثاث والبناء » 
فلكل عصر وجيل ذوق وأغاط من القيم . 

القد أطلق القدماء والمحدثون مصطلح «المحسنات البديعية» 
عل طائفة من الأساليب التى تعتمد الزخرف والتوشية والتزيين ٠‏ 
ووصف القدماء والمحدثون بعض الشعراء بالصئمة ء ليميزوا 
بينهم وبين شعراء الطبع والديياجة ؛ زياخذنى 
الحسبان , الاحتشاد للبديع بأنواعه |: . أما فيا عدا هذا 
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عاق جود تبر 


الحسبان , فإن القدماء عدوا الشعر كله ضرباً من صناعة 
الكلام » يشهد لذلك ما أداروء فى معجمهم التقدى من ألفاظ 
تحيل على جملة من الفنون التقنية » كصياغة الذهب والفقة . 
وتسهيم البرود » وصبغ الثياب ونظم العقود . 


وهذه النظرة مسوّغات تثول إلى الترف والرفاهة : وما عرقه 
الناس من صتاعات وحرف فى العصر العباسي ؛ وهو العصر 
الذى شهد صنعة البديع . بوالاتجاه بالادب لدى طوائف من 
الشعراء والكتاب ٠‏ إلى الزخرف والزينة والتحسين . 


وبما يضاف إلى هذه الاعتبارات . استتكاف المشتغلين بالتقد 
والدرس البلاغى . من وصف الشاعر أو الكاتب بالخلق 
والإبداع , لما يثيره هذا الوصف من أزمات ؛ إذ الإبداع 
بوصفه الخلق على غير مثال يحتذى . صفة للوجود القديم واسم 
من أسباء الله . غير أن هذا التحرج الجدلى . لم يمنع بعض 
ن المسلمين . من أن يطلقوا على الله اسم الصانع ‏ 
محتذين فى هذه التسمية الديهورجوس الأفلاطون:# 


اقرينا 
لما أصاب العصر العباسى الذى شهد هِذء الظَاء رة من أأساليب 
البذخ والترف والمدنية . ذلك أن م يجمع بين التمطين ٠‏ غط 
البديع فى الادب وغط الرفاهة فى لمكن اجن كليهها تسيل 
التسرف الفائض عن الحاجة الاساسية فى الأدب وى أسلوب 
الحياة . 

م 
ما لا يلزم ٠‏ وفرضوا على أدبهم قيوداً كانوا فى غنى عنها . وفكرة 
القيد هذه ليست بمعزل عن الصنعة البديعية ؛ ذلك أن كتاب 
البديع وشعراءه وضعوا أنفسهم فى هذه القيود باختيارخر . كأنما 
رغبوا فى استعراض إمكان الإبداع من خلال ما يكبّل ويقيد . 

وشتان بين حركة حرة مرنة طليقة » وأخرى مغلولة مصفدة » 
غير أنها لا تخلو من كشف عن ضرب من البراعة فى إبداع 
مشروط بلزوم مالا يلزم ووجوب مالا يجب . إن الغاية من 
القيد . الاتجاه إلى نوع من التكبيل الذى لا 
0 الحدود , إنها حركة محاصرة تعبر عهاي 

. وفى الأدب الذى يعول عل الزينة الب . 
0 ؛ فالأديب يقرّن نفسه فى أصغاد يحكم صنعتها م 


م 
اختيار لضرورة فارغة تفرضها فى عصر من العصور أغاط الذوق 
الفنى 


يرقص الشاعر وهو مقيد 
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إن البديع نخط يتسع ليشمل الفنون كلها متى استحوذ عليها 
هذا الطابع . ويتيح لنا هذا التصور أن نتحدث عن وحدات 
بديعية فى المعمار والتشكيل والموسيقى . بله التحدث عن 
أسلوب بديعى لمجموعة من القيم والسلوك والمواقف . ولكنْ ألا 
يحق لنا ونحن نحلل البديع بمفهوميه العام والخاص . أن نتساءل 
عما إذا كان مسلك التزويق ينطوى على وجوه إيجابية ؟ 

ليكن البديع على هذا النحو أو ذاك ؛ ليكن قصداً إلى 
التحسين ورغية فى التجميل . وشغفاً بالزخصرف والتزويق : 
وولعاً بلزوم مالا يلزم . واختياراً تلعب المقيد . والدخول فى 
قوالب محكمة وأفاط صارمة , أفليس يكشف برغم هذه 
الاعتبارات كلها عن ضروب من الإغراء بصرف الانتباف» 
والانحراف بالتأمل عن المضمون إلى صيغ الاشكال ؟ 

لقد درج كثر من الناس بحكم عادات فكرية قم موررة ٠‏ 

عل الزراية بالشكل والتهوين من أمره ١‏ لانه صائر متغير قابلٍ 
للدثور والتهافت ., مع أن للشكل قيمة معط فى تهليه ؛ وانتظاماً 
داخلياً بة ثتأثر بالحذف والإضافة . 

إن لوحدة الشكل بتعبير الجمشطلتيين صيغة ومحيطاً خخارجياً 
وانتظامً9' . ولا يخلو الأسلوب البديعى - مهما تكن قيمة 
الزينة - من صيغة تثير الاهتمام . إننا ميز فحسب ٠‏ بين البديع 
عندما يكون أسلوبا مقصوداً لذاته , وبين هذه 
عندما تلتحم بالمضمون . 

ومن اللافت فى التحليل الجمالى أن المعنين بالإستطيقا كثيراً 
ما يحيلون فى تعرف قيمة الزخرف والزينة إلى طرز الأبنية . وقلم 
يميلون على فنون القول . وقد ذهب جورج ساتتايانا 6.500 
ققازة1 فى وصف العلاقة بين الشكل أو الصيغة والزخرف 
العرضى ٠‏ إلى أن جمال الشكل هو آخر شىء نبدى به إعجابنا » 
سواء كان ذلك فى الموضوعات الطبيعية أو غير الطبيعية . غير أن 
الإعجاب بجمال الأشكال ليس بالآمر اليسير ؟ لأنه يقتضى منا 
النستمتع به وقنا وتدريباً كافيين » أن يكون إدراكنا الحسى على 
درجة عالية من الصحة والإحكام واللذة الحمالية التى تمتع بها 
أنفسنا ونحن نشاهد الفنون ٠‏ إنما تبدأ بالرمزية 
رف العارض . إنها لذة تكمن فى الشعور بثراء امادة ووقرة 
عها » أكثر مما تكمن فى الشكل ذاته . 
ويميز سانتايانا فى سياق الأعمال الفنية بين مصدرين مستفلين 
نير ؛ يثول أوفما إلى الأشكال ذوات الطابع النفعى » 
وهى الأشكال التى يتولد منها الطراز على نحو شامل . وذلك 
عندما نرفع الشكل إلى مستوى مثاله بتأكيد سماته الجوهرية التى 
تبعث اللذة فينا . وأما المصدر الثاى فيتمثل فى جمال الزخرف 
من إثارة الحواس ٠‏ أو إثارة الخيال بواسطة 


اللون » أو بالسرف والتنوع ورقة التفاصيل ونعومتها . 

إن الحضور الفعل للزخرف يجذب التأمل ‏ ويسعفنا الانتباه 
للموضوع كبا نثبت شكله فى الذهن . وتتمثل الغاية من تنوع 
الزخارف فى تأكيد الماهية الإستطيقية للشكل , ورفعه إلى 
مستوى مثاله بأن تضيف إليه استثارات عرضية تتالف مع 
الاستمتاع الاساسى بخطوط البنية . 

إن لدى بعض الفنانين ولوعاً بالزيئة وافتاناً بالتفكير فى 
البنية , لأنها هى التى تبرز فوقها الزخارف على نحومَرْضيَ , أما 
الفنانون الذين يفصحون عن ذوق متزمت ٠‏ فيهيبون بالزخرف 
لتاكيد الخطوط الأساسية ء أو لإخفاء العناصر المتنافرة . وهكذا 
نجد أنفسنا تذبذب بين بواعث زخصرفية وأخسرى 
بنيوية0190 


بين الطابع الزخرفى والأساس الأنولوين 


سبق أن أشرنا إلى وحدات تدخحل فى تركيب هذا النسق: 
البديعى , وتعرفنا الوجه المنطقى والوجه اللْوى », وحرى بم 
أن يسلما إلى الوجه البلاغى , كما غيز بين مسيبويين للمسايلة 
يثولان إلى الطابع الزخرفى والأساس الانطولوجى . ولم يفطن 
القدماء لهذا التمايز » ووجدوا غنينهم فى التحدث عن فساد 
المقابلات من جهة التناقض ٠‏ وعما يظن أنه طباق وهو داخخل فى 
الجناس , وأفاضوا فى بيان التكافؤ والفرق بينه وبين المطابقة , 
وفيها يظن من الطباق وليس داخلاً فيه » وفى المقابلة التى تنحل 
إلى الموازنة » وفى أغاليط التقابل التى وقع فيها الشعراء» 
والتكلف الذى يفضى إلى الاستهجان , وعفو الخاطر الذى هو 
داعية الاستحسان . 

وقد حشد المرزبان طائفة من المقابلات الفاسدة التى انكرها 
الرواة والنقاد » ومنها قول زه 

حي السدياز التي لم يَمّْهِاالِقِمُ 

بلى رغيّرها الأزواحٌ لديم 

وهر منكر من جهة التناقض ٠‏ لأنه نفى فى أول البيت تغير 
الديار بقدم عهدها . ثم أوجب ذلك فى آخره . ومن فساد 
المقابلات أن يصنع الشاعر معنى يريد أن يقابله 
الموافقة أو المخالفة ٠‏ فيكون أحد المعنيين لا يخالف الآخر ولا 


بوافقه . وللعدول عن هذا العيب غيّر الرواة قول اصرىء 
القيس : 
فلو أنها نفسٌ تموت سَويَةُ ‏ ولكتبانفسٌ تاقط انقا 


البديع فى تراث الشعر العرى 
فأبدلوا مكان «سوية» «جميعة, ؛ لأنها ألين فى المقابلة . وأنكر 
الأصمعى قول ذى الرمّة : 


ألايا الس يادارميٌ على البل ‏ . 
ولازال منبلاً بجزعائك القظْرٌ 


وقالوا : الجيد فى هذا المعنى قول طرفة : 
فَقَى ديارّك غيرمُْيِدها ‏ صَوْبُ الربيع و 


وما عده المرزبان من قبيل التناقض قول أن نواس يصف 


على 


تفارينٌُ شيب فى سواد هذار 
نرت به ثم الفرى عن أديمها ‏ تفرّى ليل عن بياض نهار 


ذلك أنه شبه الحباب بالشيب وهو جائز , لأن الحباب بشبه 
الشيب فى البياض وحده لا فى شىء آخر غيره : والحباب الذى 
جعله فى البيت الثانى كالليل هر الذى فى البيت الأول أبييض 
كالشيب . والخمر التى كانت فى البيت الأول كسواد العذار» 
هى التى صارت فى البيت الثنى كبياض النبار . وليس فى هذا 
التناقص منصرف إلى جهة من العذر , لآن الأبيض والاسود 
طرفان متضادان . فليس يجوز أن يكون شىء واحد يوصف بأنه 
بض وأسود إلا كما يوصف الأدكن فى الألوان بالقياس إلى كل 
واحد من الطرفين اللذيّْن هو وسط بينهها ٠‏ وليس فيها قال أبو 
نواس حال توجب انصراف ما قاله إلى هذه الجهة . 

وكثيرا ما كان الشعراء يتناشدون على سبيل المحاججة النى رما 
أخذت شكل البحث المنطفى فى استواء الول أو الوقوع فى 
التناقض . روى عن مسلم بن الوليد أنه قال لأى نواس : كيف 
يستوى قولك : 

ذكر الصبُوحَ بسُخرة فارتاحا 

اج ففخن 

فكيف يكون ارتياح وملل ؟ فقال أبونواس : هذا لاعيب فيه 
ولكن ما معنى قولك ؟ 

عاصى الفراٌ قراخ غير ئفد | 

وأقام بين عزيمة وتجلد' 

وهذه مناقضة لأنك جعلته رائحا مقيم]380) , 


وتدل هذه الآراء عل تأثر الذوق القديم بشىء من مباحث 
المنطق . ولا تثريب على الشعراء فى بعض ماعيب 
فللشعر منطق متميز مؤسس بفضل الوعى التخيل على التلب 
بين الأضداد والجمع بين التقابلات , على نحو يجعله يند عن 
قانون ال حوية وعدم التناقض . 


ل 


عاطف جوده تصر 


إن القارىء ليشعر بأن بعض القدماء كانوا تقد 

من الشعر الذى يعتمد المقابلة . نظر !! 0 ايا 
وكذبا . تبعا لمقولات معينة وهو نظر مبنى على خلف فى قياس 
منطق الخيال على منطق العقل . 

واقتضى الأمر أن تأخذ 5-5 أخبرى سيل الاء 
للشعراء تبرئة لهم من وهم المناقضة 0 

لاس لسر سسا ري المعتى أن بعضها 
عفا وبعضها م يعف رسمه , . . . 

وقال العكبرئ : قال أصحاب ال معان : قد يفعل الشاعر مثل 
هذ! فى .التشبيب خاصة . ليدل به على وه وشغله عن تقويم 
خطابه ؛ وعلى هذا يبحمل قول زهير9! . 

وتكاقء هذه الاحتجاجات من ناحية الدلالة معنى 
المزاخذة ؛ إذ يدور كلاهما على تصور الشعر بمعزل عن المفارقة . 
ولا ريب أنه تصور صادر أصحابه على ما فتحه بعض الشعراء 
المولدين من سبل إلى المغامرة والخروج على الموروث من الأساليب 
والمعاى والصور , وعلى ما أخذ الأسلاف أنفهما ابه ق سباق 
التجربة الشعرية , 

ولا عالى هذا لاح من عمل بسيو يحل 
التعبيزى فى الشعر . وما ينطوى عليه تمنن يال تتنبيج الأطراف 
المتقابلة ٠‏ وما يستند إلبه أحيانا من إهابة 
الموروثة » كالدعاء للدار العافية أن يسقيها الوَدْق المبارك ؛ وهو 
دعاء فهم الأصمعى منه أن ذا الرمة إنما أراد فساد الدار بكثرة 
المنبل من المطر . فناقض هذا القول منه دعاءه ها بالسلامة من 
الآفات . 

أما ابن رشيق فمذهبه أن المطابقة جمع بين الضديين ؛ وخالف 
تكافؤ , وتابعه على رأيه 


عن هذا المذهب قدامة لأنه عدّه > 
النحأس . 


وللمطابقة معنى لغوى أخذه أصحاب البديع فتحول عندهم 


إلى معنى اصطلاحى . وقد ذكر ابن رشيق آراء نسبها للخليل 
والأصمعى والرمان وقدامة . 
قال الخليل : المطابقة الجمع بين شيئين على ذو واحد» 


وقال الأصمعى : أصل المطابقة لغويا وضع الرجل فى موضع 
اليد فى مشى ذوات الأربع . وانشد للتابغة الجغدى : 
وخيل يطابقن بالدارطين 
طياق الكلاب يطأنْ الجراسا 
ومثّل الأصمعى للمطابقة يقول زهير : 
ليت ببث ينصطد الرجال إذا 
ما الليث كذّب عن أقرانه ضَدَتَا 
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واختار الأخفش قول ابن الزبير الأسدى : 
رمى الدئانٍ نسسوة آل حرب 
بمقدار سَنَدنَ له سُمُودا 
فرةٌ شَعِوٍرَُنٌَ السوة بيضاً 
وَرَهَ وجومَهُنَ البيض سودا 
وقال الرمانى : المطابقة مساواة المقدار من غير زيادة ولا 
نقصان . . . . ومن تماذج المطابقة قول القرآن «وما يبتوى 
الأعمى والبصير . ولا الظلمات ولا النور, ولا الظلُ ولا 
الحرور . وما يستوى الأحياء ولا الأموات» . وعن ابن المعتز من 
الطباق قول القرآن الكريم «ولكم فى القصاص حياة» لأن معنا 
القتل أنفى للقتل » فصار القتل سبب الحياة . 
وأشار ابن رشيق إلى أن الجرجان كان يستغرب الطباق 
ويستلطفه فى قول أبى تمام 
مهاالوّحش إلا أن هاتسا أوانس 
قنا الخ إلا أن تلك ذوابل 
وذلك لمطابقته بيانا وتلك , وإحداهما للحاضر والأخرى 
للغائب . وهذا القول عن ابن رشيق ليس بمحقق ؛ لامها أداتا 
إشارة للقريب والبعيد . وبما يساق على هذا الحذو قول المتنبى 


يأبكر خيل العدو الزاحف للحرب : 

صريْنَ إلينا بالسياط جهالةً 9 فلما تعارفنا ضربْنَ بها عن 
ومن أنواع الطباق قول هُذْبة بن خشرم : 

فإن تقتلونافى الحديد فإننا ‏ قتلنا أخاكم مُطْلَقَال يكبل 


الآن قوله فى الحديد ضد قوله مطلقاً لم يكبل » وإن لم يات على 
متعارف المضادة . وكذلك قول الشاعر : 
فإن يك أنفى زال هنى ججاله 
فسما حَسْبى فى الاين بأجذعا 


مطابقة وإن كان ظاهره تجنيسا » 0ك يطلق عل 
الأبيض والأسود وكذلك إن دخل التفى .... كقول 


س لى من حيّث لا أعلم الفسوى 

ويبرى إلى الشوقٌ من حيث أعلم 
فهذا مجانس فى ظاهره ٠‏ وهوفى باطنه مطابق ؛ لأن قوله لا 

أعلم كقوله أجهل . 


وما ظاهره تجنيس وباطنه طباق الوعد والوعيد فى قول عامر بن 
الطفيل: 
وإنّ إن اإمذئه أو وَمَنئه 
الْخْلِكُ إيعادى ونُشجرٌ موُعدى 
ومن اختيارات ابن رشيق للمقابلة والمطابقة قول النابغة 
الجعدى : 
فتى تم فنيهمانْئُرٌ صديقه 
عسل أن فيه ما يسو الأعاديا 
وقول عمرو بن معد يكرب الزبيدى : 
ويبقى بعد حالم القوم حلمى 
ويفنى قبل زاد السقوم زادى 
وقول امرىء القيس : 
كأن تلوب الطير رَطبا ويايساً 
اندى وكرها المُدأبٍ والحشف البالى 


فظابل ل أولاً بالعساب مقدماً . وقابل اليابق ثلأنيً 
اليأ ٠‏ ومثل هذا الشعر عند ابن رشيق يجمع إلى طرآفة 
القابلة دقة التقسيم . وكلما نوفر حظ الشعر من المقابلة بين 
التقسيم والطباق . كان أدعى لزيادة مزبته وحسن َي ولطافة: 
موقعه0") , 


عل هذا النحولم يلتفت / وال 1ع امريد الل 
للمزية واللطافة التى أفضى إليهما الجمع بين الطباق والتقسيم 
الدقيق , وكيف أنه فابل بين الأول والمقدم والثائى والتالى . 

وكان مثار إعجابه وتقديره يرد إلى ما يشبه الإحكام 
الندسى , وهو إحكام حجب عنه أنطولوجية هذا التقابل الثرى 
الذى لا سبيل إلى رفعه أو تجاوزه . 


إنْ الصورة فى بيت امرىء القيس تجلو أمامنا قوة هذه العقاب 
وتمليقها المرن فى الأعالي سارها سنا 


المراوغة والختل . تكتسب فى سياقه مرونة الجناح ولين المفاصل 
وشراسة المخلب المتلقف . معانيها من طيران آخر يبدو إذا 
ما فيس بالأول واهناً قصير المدى . 


وكأن القلوب المتزعة التى مائل بعضها العُنآب فى طراوته 
وغضارته وحمرته القانية » وشاكل بعضها الآخر الحشف فى تشنته 
ونغضنه ويبرسئه , إيذان بمستوى رمزى لمذا التقابل الذي 
يحتضن الوجود . ويعبر عن |. شرخ الشباب وورقه 
وغبطته . تجليها فى عجز الكبر ووهن الحرم . وكيف أنما 


يستقران فى نهاية الأمر بضربة لازبة وخطفة مباغتة فى وكر مصير 
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لقد كان البديع - كيا يقول صاحب الوساطة > يقع فى خلال 
قصائد العرب » ويتفق لها فى البيت بعد الب ل 
وقصد . فلا أفضى الشعر إلى المحدثين ء ورأوا موا 
الأبيات من الغرابة والحسن ء وتم أخواتها فى الإساقة 
واللطف , تكلفوا الاحتذاء عليها البديع ؛ فمن محسن 
ومسىء » ومحمود ومذموم ٠‏ ومقتصد ومفرط . 

وأما المطابقة فلها شعب خفية » وفيها مكامن تغمض ء وربما 
التبست بها أشياء لا تتميز إلا للنظر الشاقب والذهن 
اللطيف . . . . ومن أشهر أقسام المطابقة عند مؤلف الوساطة 
ما جرى مجرى قول دعبل الخزاعى : 


لاتعجبى با سَلْمُ من رجل ضحك المشيبٌ برأسه فيكى 
وقول مسلم بن الوليد : 


ورأسه يضحك فيه المثديب 


وقول أبى تمام : 
32 


وَتنظرىبخَيْبَ اركاب يَنْصّها 2 عحبى القريض إلى تيت المالر 


وتنبىء هذه الآراء أن القدماء من شعراء الجاهلية والعصر 
الأموى . لم يعرفوا سبل التنوق فز فى الشعر , ولم يسلكوا بالزينة 
طريق الإغراء الداعية إلى التكلف والتعمل ٠‏ وإنما كان يعن لهم 
شىء منه , فيض الخاطر وعفو السانح » فلم أفضى الشعر إلى 
العصر العباسى ؛ وصار البديع غطأ يمتذى وأسلويا يقتدىرغطاً 
فنياً يحاكى . أغرق شعراء الصنعة فيه إغرافاً لم يبالوا معه أحياناً 

اس الصيغة وغموض العبارة , والخروج إلى التكلف ., 
والوقوع فى الاستكراء . 


.وقد ذكر الآمدى فى الموازنة وهوينقل آراء أبى عبد الله محمد بن 
داود الجرآح فى كتاب الورقة » وابن المعتز فى الكتاب الذى جرده 
الذكر البديع » أن أول من أفسد الشعر مسلم بن الوليد . وأن أبا 
تمام تبعه فسلك فى البديع مذهيه فتحير فيه » كأنهم يربدون 
إسرافه فى طلب الطباق والتجنيس والاستعارات » حتى صار 
كثير مما أتى به من المعانى لا يعرف ولا يعلم غرضه فيها إلا مع 
الكدٌ والفكر وطول التامل . ومنه مالا يعرف إلا بالظن 
والحدس . وعلّل الآمدى شغف أن تمام بالطباق ٠‏ ورده إلى أنه 
رأى الطياق فى أشعار العرب وهو أكثر وأوجد فى كلامها من 
التجنيس . والطباق عند الآمدى مقابلة الحرف بضده أو 
ما يقارب الضد , وإنغا قيل مطابقة لمساواة أحد القسمين صاحبه 
وإن تضادا أو اختلفا فى المعنى9© . 
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عاطف جوده نصر 


وذهب ابن خلدون مذهباً آخر فعدٌ بشاراً رأس الصنعة , 


اصطلاحاتهم فى ألقابها . وكثير منهم يجعلها 
مندرجة فى البلاغة . يحل أنها غير داخلة فى الإفادة . وأنها مى 
التى تعطى التحسين والرونق . وأما المتقدمون من أهل البديع 
فهى عندهم نجارجة عن البلاغة ؛ ولذلك يذكرونها فى الفنون 
الأدبية التى لا موضوع لما . وهو راى ابن رشيق وأدباء 
الأتدلس . 
وذكروا فى استعمال هذه الصنعة شروطً ؛ منها أن تقع من 
غير تكلف ولا اكتراث فيها يقصد منها . وأما العفو فلا كلام 
فيه ؛ «لأنها إذا برئت من التكلف . سلم الكلام من عيب 
الاستهجان ؛ لآن تكلفها ومعاناتها يصير إلى الخفلة عن التراكيب 
' الأصلية للكلام » فتخل بالإفادة من أصلها , وتذهب بالبلاغة 
رأساً » ولا يبقى فى الكلام إلا تلك التحسينات»9© . 


ومن ضروب المقابلة التى كان الشاعر الجاهلى يسرقها , 
نستشف أنها كانت ترد دوتما استكراه وسرف ٠‏ وأجهالم تكن لمجرد 
الزخرف الشكل والتحلية والتنوق الذى يشتير الشياعث/إليه 
سبل المهارة والفطنة التى كثيرا ما ترتبط بمخرف 
الشاعر الجاهل يصوغ المطابقة وفق أنماط انة سيار ف للها ٠‏ 
أو وفق أشكال منطقية من التناقض واليضاد والنضآيق . ول يرغ 
إلى المطابقة كما يروغ الشاعر الصراع ]ل نيرول تنفد 
وبراعته . وهذا كله جدير بأن عت لون الع امل 


اتساقاً منطقياً شكلياً . وإذا لم يكن بدّ من الانتظام والانساق » 
فإنهها يحيلان على امتلاء المضمون , مما يجعل المطابقة تنمو وفق 
بالطباق إلى المدركات المحسوسة فى 
الطبيعة » أو ينحو بها صوب العاطفة الذاتية أو الحكمة الفطرية 
يصطفيها الشاعر من تجارب |. 

إن القارىء لا يشعر بتنوء المقابلة ونبو المطابقة وشكلية التضادٌ 
فى قول سلمة بن الخرشب الأنغارى : 


تابه يال من سل 


بحمد الله رَضَالٌ صَرُوم 


وقول المرقش الأكبر : 
سكن ببلدة وِكنْتُ أخرى وقُطمت الموائقُ والمهسودُ 
فما بالى أن وَيحَانُ عهدى2 ومابالى أَصَاُ ولا أصيدٌ 


وقول القْبِ العبدى : 


حسن ول نعم من بعد لإ 
إن لا بعد نعم قاحشةٌ 
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وما يظاهر القول بجوانية الطباق ونفسانية التقابل فى ذلك 
الشعر ء قول امرىء القيس يصف فرسه : 
مكرمفرمقبل مدبرمعاً 
كجلمود صخر حطّهُ السِلُ من عل 


وقوله يصف بوبته 
ألم ريا كلما جئت طارقاً 


وقول التابغة معبراً عن ثقل الزمان ورصانته » ومصوراً حزنه 

الذى لا يريم : 
وصدر أراحٌ الليل عازِبٌ ضه 
تضاف فبه الحسزنُ من كل جانب 

ولو أننا قومنا هذه الأبيات بالمعيار الذى سبق أن احتكم إليه 
مسلم بن الوليد وأبو نواس . لانتهينا إلى أن فيها إحالة فى 
المقابلة » وفسادا فى المطابقة . وعدم استواء فى جهات التضاد 
ولسنا بحكم المنهج الذى نتبعه , منتهين إلى هذه الأحكام . لم 
فيها من خلل فى قياس التقابل الشعرى على التقابل اللنطقتى 
الصورى . وجدير بهذ النظرة المنطقية أن تفسد المطابقة بله 
الشعر بشكل عام . 

إنا بتبحكيم هله النطرة القضيقة ؛ ننكر على امرىء القيس أن 
يكون فرسه مدبراً فى آن واحد ؛ ذلك لآن الكر والفرٌ 
حركتان متضادتان تعاقبنا على موضوع واحد فى زمن واحجد » 
ومعلوم أن الضديْن لا يصدفان فى وضع معية . وننكر عليه أن 
تكون لمحبوبته رائحة تتضوع وطيب يسطع ؛ وإن لم تضمخ 
جسدها و ابيا بالطينوب » وذلك لأنه أوجب صفة ونفاها ., 
وننكر على النابغة أن يكون اهم غائباً حاضراً ؛ ومسرحاً فى فضاء 
الكون مقأ فى حبة القلب وكوامن الصدر لا يبدى حراكا . 

إن القارىء ليدرك دونما عسر » استحالة النظر فى التقابل 
الشعرى على هذا النحو من الرّدة إلى أحكام المنطق ؛ وإنما 
السبيل إلى استبطان هذا التابل أن نلوذ بمنطق الشعر ذاته » 


وجدثُ بهاطيباً وإن م تطبّب 


تتآلف وتتوادد , غير مكترث بالهوية وعدم التناقض . إن 
لا يخلر من التناقض ء» يضع منطق اللا منطق ‏ ويىء روا 

من الحمل الشعرى موضبوعة فى مساق المنارفة النى تدهش 
وتباغت . ولا غرو أن أفضى ابتداع المحتوى فى هذا الشعر, 
سواء كان عاطفة أو فكرة مجردة , إلى ابتداع التعببير 
ونسق الصيا: 


أما امرؤ القيس فصوّر فرساً لا نتعقل وجوده . لا لشىء إلا 
لأنه لا يقع فى مجال إلادراك الحسئ المشترك ؛ ولو أنه استغنى عن 
قوله دمعاء ‏ وال أن من الحشو والفضول الشعرى . 
تأول الصورة . ونحتج لاستقامة التضاد بأن الفرس 


يكر فى وقت ويفرٌ فى آخر » ويقبل فى حال ويدبر فى أخرى . 
ولكنْ كيف نستغنى عنها وهى التى بواسطتها خالف نسق الببت 
عن عدم التناقض . ومن خلاها تواددت الأضداد ؟ 

ولا سبيل إلى استبطان هذا التقابل إلا بأن نرغب عن مقولة 
الاستواء وعدم الإحالة . مادمنا غير مطالبين ونحن فى حضرة 
الشعر . بما يفصله ا مناطقة من شروط وأحكام ومقولات . 
إننا نقصد مباشرة نظاماً آخر يدمج المتقابلات ٠‏ ويقفنا على 
الكيفية التى نتجلى بها الأشياء للوعى الشعرى . إننا لا نقصد 
هذا النظام الآخر إلا لأن تقابل الأضداد فى صورة الفرس » 
5 تنا بما لم نألف جريانه على على النسق المعتاد . ومن ذا الذى رأى 
فرساً يقبل ويدبر » بحيث يكون زمان إقباله زمان إدباره ؟ 

إن الشاعر يهبنا بهذه الصورة النى تتفتح عن مقابلة 
لا معقولة . تخيلا جدليا للمفارقة ؛ ويؤسس ماهية حركة تكاد 
الرشاقتها ومرونتها وتدفقها , تسعى صوب الاتجاهات كلها فى آن 
واحد . وهذا الكيف المميز ها فنيا . بجعلها تند عن قانون 
الاتجام والقصور الذاتى . وما أشبه هذه الحركة بالسكون ليا 
تنطوى عليه من تضاد منتظم وانتظام متضادٌ . هذه ارا 
يتحرك بسرعة منتظمة » ٠‏ تخادع بصرنا حتى إننا نرىأ ابيع يأ لر 


أن ما تومه مركا هوق حتيفة الأدر ساك رفس اللي 
يمر بنقط المكان , ولا بد أن يكون ساكنا فى“كل"نقطة توي 
لارتباطها بان متوسط بين لحظة ماضية بلغت حد الا: 
وأخرى لاحقةلم أت بعد . وهكذا تفتطع اللحظة |. 
شكلاً متحجراً , أو لتصور على هيئة التخارج في المكان » فإذا 
نحن بصدد زمان مكان ٠‏ وإذا بالتوال بقلل التتالى . 

إن الفرس لفرط سرعته وشدة اتصبانبه ومرونة مفاصله » 
يمائل الزواحف والرخويات فى حركتها التى تضطرب صوب قط 
المكان فى زمان واحد , آخذة وضع معية نشطة تستقطب 
الا نجاهات فى زمان واحد . هكذا يبدو || ابل تحطيا شعرياً 
مقصردا لكيانات الإدراك الحسىّ المعتاد » وتصديعاً لمقولات 


الفهم المنطفى ٠‏ وتنمية بواسطة الخيال لحركة : قانون 
الاتجاه الواحد ٠‏ وتصويرا لفرس تشطره سرعته بين إقبال مدير 
وإدبار مقبل . 

إن التقابل فى هذه الصورة ليس زينة 
بقدر ماهو كشف شعرى عن حركة تجد 
المبدع . 


إن المقابلة فى كثير من شعر المولدين لا تجرى على هذا النسق ؛ 
لأنم كانوا يحتفلون بالشكل لا بالمحتوى . مما يسمح لنا برصف 
هذه المقابلات بأنها برَانية ومحض مهارة لذ 
الدلالة النفسية فإنها لا تكاد تخلو من الطرافة وإثارة التأمل 
الشكل 


البدبع فى تراث الشعر العري 


وشتان بين مقابلة سبيلها الفطنة وطول الممارسة والحذق 
اللغوى والقصد إلى الزخرف , وأخرى نفسية وجدانية تستند إلى 
الأساس الأنطولوجى الأول . هذا الاختلاف فى السبل يجعلنا 
يز بون ضربون من التقابل الشعرى ؛ ينحل أحدهما إلى الترشية 
والزينة » ويثول الآخخر إلى رصيد وجودى أصيل . 

ويفضى هذا التمييز إلى التساؤل عما إذا كان النضاد فى 
الوجود أساس التقابل فى اللغة . أو أن الوعى اللغوى بالتقابل 
هو الأساس الذى إليه تستند المضادة فى الوجود ؟ 


إن الوجود هر التفتح الأول , والشرط القبل لكل مشروط ؟ 
وهو ليس مما يحمل لأنه أصل لجميع أشكال الحمل التى تعبر عنها 
باللغة » ومن ثم يبدو التضاد الأساسى فى الوجود أصلا للتقابل 
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اللغوى . «والوجود فى مشاقة مع ذاته 
الذى يجرى عليه فى تحققه . و( 
أن يصير الشىء غير ذاته ٠‏ وهذه الغيرية معناها وجود 
الوجود . . . وإذا كان التغير جوهر الوجود كان 
التضاد من جوهر الوجود كذلك . . . ومنطق الوجود يجب من 
ثم - أن يكون جارياً على نحو دبالكتيكى . ولذا كان 
الديالكتيتك , بمعنى السياق المسطقى من الموضوع إلى نقيض 
الموضوع. صحيحاً فى التعبير عن حقيقة الوجود . وهو وحده 
نظي الوجودى , لا ذلك المنطق القائم على أساس مبدأ عدم 
التناقض . وهو المنطق الأرستطالى ؛ فإن هذا المنطق مرَدُ فكرى 
مثالى»9؟2 , 

إن الوجود لكونه نسيج الاضداد , بجعلنا ننقل المطابقة من 
الخاص إلى العام . فإذا الوجود كله طباق وتقابل خصب . امثلا 
به صوق كابن سبعين (778/517 ه) فهتف : «سبحان الفرد 
الزوج , الحضيض الأوج»"" , وتدهش منه صوفى آخر كاب 
سعيد الخرّاز (714 ه) فقال : «عرفت الله بجمعه بين 
الأضداد,9"© , 


إن إنعام النظرفى الشعر العربى يدل عل أن الشعراء فهموا من 
المقابلة معنيين أساء ألا حة يتل وكئ فى ميان العر 
والإدراك » كما أنها تبرز معارض الجمال من خلال تضايف 
المتضادين . ولاسيما إذا أمعنافى التباعد . وإلى المعنى الأول أشار 


امتتبى بقوله : 
مهم وما عرفنا فضَلَهُمْ ‏ وبضدها تتميرٌ الأشياء 
لل المعنى الثاني أشار النبجئ بقوله : 
والشمر مل اليل 5 
والضدٌ يُظهِرٌ حلتة 


: تضاف ولألتان أعريان تصنف التقايلات 
الشعرية نحتهما ؛ أما الدلالة الأوفى فتحدد «التقابل المتفصل» . 
وفى هذا النوع نلاحظ استقلال الطرفين وانعزالما عن الشياق 
العام , ما يؤذن بأن التقابل شكل ٠‏ غير ناشىء عن التوثر الذى 
مز كل تقابل ينقسم بواسطته الطرفان ليعوذا إلى الالتحام ببنية 
العمق . أما الدلالة الثانية فإنها بسبيل «التقابل المتصل» ؛ وهو 
الذى يختفى فيه الاستقلال الزائت : كيا يتحقق 
والانسجام الذى يحتفظ بتقابل الأضداد » وينسج فى الوقت 
أنفسه من هذا || افقأ ٠‏ فإذا نحن أمام نقيضة تفض نفسها 
فى توافق المتقابل وتقابل المتوافق . وما أشبه الدلالة الشانية 
بالعمليات البيوكيماوية . تلك التى تنم وفق توالج متبادل 
وتفاعل مستمر وانشطارات تسعى إلى الوعدة المنفتحة على 
انقسام جديد , لا يلبث أن يعود كرة أخرى من خلال تداخل 
اههدم والبناء إلى ضصرب من الاننظام . 


إن الشعر ينحرف بالتقابل فى سياق الدلالة الثانية عن التلفيق 
المصطنع , لما فيه من تصديع لتوتر الأضداد بؤففها إفي مركبات 
بمكمها منطق عقلى » .يعلى من قيمة الطرق السك كيفضيا 
عن الطرف السالب , وبين هذا المنطق ومَتَقلقَ الوجود ألحى 
المفعم بالتقطع والمفارقة والمباغتة بون بعية” 


ويؤسس هذا التمايز المعيار النقدق الذ ببح كنا الحكم 
بامتلاء المضمون أو خوائه . وليس التقابل ما بختص بمعانى الشعر 
فحسب ؛ لأننا تصادفه أيضاً فى الصور . وهر فى دورانه على 
الصور أو المعان . ريما جنح إلى السطح ٠‏ وريما اتجهه إلى بنية 
العمق . 
وئما يدخل فى تقابل المعان , مكثفاً تجارب الشعراء فى 
الحياة ٠‏ قول بشار بن بره : 
إذا كيت ف كل الأمور مُماتِباً 
صديقَك ل تلن الذى لا تعاتية 
فيش واحداً أو صل أخاك فإنه 
مُقارِفٌ ذلب مرة وَيجاتٍ 
إذا أنت لم تسرب مراراً على القذى 
ظمئت وَأَىُ الناس تصفو مشاريُة 


وإذا أراد الله نشر فضيلة 
طويبت أتاح فسا لسان حسود 

لولا اشتمال النار فيسما جساورت 
مساكسان يعسرف طيب عرف العسود 
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وقوله : ١‏ 38 
قد يّنِم الله بالتلوى وإن تَظمت 
وببمل الله بعض القوم بالنثم 


فى رايت الشمس زيدث عب 
إلى الناس أنْ ليست عليهم بِسَرْمَدٍ 


وما يدخل فى تقابل المعان والمطابقة بينا قو لني : 


ومَنْ صَحِبّ الدنيا طويلاً نقيت 
على عينه حتى بسرى متها كبا 

أرى كلنا يبغى الحياة لنفسه 
إحريصاً عليها مُْتهاما اضيا 

لَب الجبانٍ الشفس أوره الشقي 
وَحْبُ الشجاع النفس أورده الحسربا 


وقنه من قصيدة مطلعها : على قد رأهل العزم تان العزائم 


وقوله : 


إن القارىء ليتنفل فى هذه الأبيات ببين حكم استتخلصها 
الشعراء من التجارت الحية ٠‏ وصاغوها فى سياق مؤسس هل 
التقابل بين الإغماض والإغضاء عما يشين ويعيب ؛ فذلك أدعى 
الوصلة الصديئ وجمع الصاحب » وبين ين التشدد فى العنب 
لمؤاخذة والنفور من الشرب عل الأفذاء » فهذا كله 
رق وباعث عل الإدبار وإخلاق سبب المودة وأصرة 
؛ بين الإنعام بالبلوى تمتعض منها النفس وتعنافها 
وتكرهها غير عالمة بما فى طيبها من سوابغ المنن , وبين الابتلاء 
بالنعمة لما اذا رفع با ره ن عيذ لاز طذاي 
معجل وفتنة مسلطة ؛ بين الفضيلة مطوية منسيا خيرهاء 
ومنشورة يذيعها الحسدة :من حيث لا يعلمون ؛ بين مكرث 
الإنسان فى وطنه » كا تمد الشجرة جذورها فى تربتها » ريثا بأق 
عليه زمان يفنيه » ويلمُ به شعور يضنيه . وبين الاغتراب يجدد 


نفسه ويزيح عنها ركام الملال . إننا نستشعر هذا التقابل فى صدق 
الدنيا الكاذب . وفى لواذ الجبناء بالقعود عن جسام الأمور من 
فرط محبتهم للحياة » واقتحام الشجعان غمرات الملكة لاعن 
_كراهية للحياة وإنما عن قرط عبة لها . ونستشعره فى عظم 
الصغائر وصغر العظائم ‏ وفى الأمور تشق على الننفس حتى إنها 
سضبهاء فإذا ما وقع الأمر, هان وسهل قتقبلته التفس 
بالإذعان . 

القد كان القدماء من الرواة والنقاد لا يخفون إعجابهم بهذا 
اللون من الشعر , وهو إعجاب ناطوه بما فيه من الحكم 
وا معان ؛ موازنين بينه وبين ضرب آخر من الشعر الذى عنى 
الشعراء فيه بالتصوير . وعبارتهم فى هذا السياق أن الشعر الذى 
يحتفى بإبداع الصور ليس فيه كبيرمعنى ؛ وأفضى بهم هذا المعيار 
إلى استساغة طائفة من أشعار المعاى حرجت مخرج السماجة 
والابتذال والتكلف والغثائة . وتثول مبررات الإعجاب عندهم 
إلى أمرين ؛ الأول أن المع أولى بأن تتقدم رتبتها لأنها لا يعرض 
إن حك ان بتار تمان أما الألفاظ فترابية دائرة لا قثئرة 
. والثاى أن بين المعاى والتطديقاتة» 
أصرة ونسباً . وكثيرا ما كان الشعراء يحتجون للتقابل يشوقونه فى 
معرض التصديق . بالقياس والبرهان كقول أى تمام.: 

لولا اشتصال النار فم جاورثٍ 


ماكان يُمْرَفُ طيبٌ عرق العسود 


وقرله : 0 
فإن رأيت الشمس زيدث محبّة ل 
إلى النساس أن ليست عليهم بِنَرْمَدٍ 
ويأخد البرهان فى هذه الابيات وضع تعليل للمعنى الذى 
بصاغ فى قالب من الحكمة والتأئل ؛ وكآن الشعراء رغبوا فى أن 
بخففوا من صرامة التجريد فالحقوا به البرهان والتعليل الذى 
لا يلو من إحالة على الصورة التى لا تقصد لذاتها وإنمالما فيها من 
تفسير وتعليل وإيضاح . 
يفع التقابل فى المعاق يقع فى الصور . ومن باب التقابل 
التى تقصد لذاتها لآ للإيضاح والاحتجاج والتعليل 
يسوقها إلى المدوح : 
أنسائها مُنْوطَةٌ رغفائها 7 
000 متكوحة وطريقها غ دراه 
وقول أى عم يصف بكاء المحب وشدة التباعه : 
ظشوا فكان بكائى حلا يعدم 
نم ارْعَوّيْتُ وذاك حكمٌ لَبِيِدٍ 
أجير يجمرة لَرْعَةٍ إطفاؤها 
بالدمع أن يزدادٌ طُولَ وَقُودٍ 


البديع فى تراث الشعر العرى. 


وهذا مماعده الآمدى من أخطاء أبى تمام ؛ فهوخلاف ما عليه 
العرب ‏ لآن من شأن الدمع أن يطفىء الغليل . وهو 
شعرهم كثير . وقد جاء الطائى بعكس الصورة والمعنى السابقين 
نقال : 
فلمل عينك أن نجوة بدسعها 
والدمع منهٌ خَاؤِلٌ وَمُوايى 
وقال أيضاً : 


تَشْفيِكَ من إزباب وَبجدٍ تحول 

أما المتنبى فقد عرض ما ابتذله الشعراء فى حديثهم عن الناقة 
يدمى خفافها الحصى وهى تسلك إل الممدوح طريقاً غير 
مألوفة » فى صورة مؤسسة عل تقابل حسوى بين الافتضاض 
والبكارة . ولم يكن هذا التقابل ليكتسب دلالته إلا من الاستعارة 

فى الصورتين . والاستعاء 2 
فى هذا النسق الشعرى الذى اعتمد التقابل. 
إحداهما وضع هذا الحيوان فى نوعه بجامع الانوثة 
كانت الخفاف لا توصف بما أسقط الشاعر عليها » وإنما خرج 
المتنبى بالصفة إلى التوسع والاستعارة التى اقتضبها لينقل العلاقة 
بين الأخفاف والحصى من مستوى الإدراك الحسىّ المعتاد » إلى 
أفق من العلاقات التى يحققها الكشف الخيالى عن وضع من 
الثؤالج والاتحاد . ولم يرشح للصفة الثانية نوع كالاولى ٠‏ وإنما 
سوّغها السياق بالإحالة على الطرف الأول ٠‏ وطالب بها ما يجريه 
العرب فى لغتهم من قوهم عن الدرة لم تثقب والرملة ل توطا إنما 
عذراوان . 

وأما الآمدى فلم يرض عن بيت أن تمم , لالشىء إلا لانه 
لا يجرى من حيث التقابل وفق أنماط من الصياغة الشعرية 
الموروثة عن القدماء . ولو أن الأمر فيما يبدع الشعراء منوط 
بالمحاكاة والاحتذاء . للضاقت بهم سبل التعبير ؛ وغلقت درنهم 
منافذ الإبداع . ولا تثريب عل الطائى إن خرج على المألوف 
فجعل حرارة اللوعة تزداد اتقاداً بالدموع . 

لقد قابل الشاعرفى سياق الالتباع والبكاء » بين اماء والنارفى 
شكل ثنائية عنصرية متضادة » غير أنه تقابل فيه من الغرابة 
وا مباغتة بقدر ما فيه من تنكب للتقليد وانحراف عن المعتاد . ولو 
أن الآمدى تبطنّ هذه الصورة » لما حكم بالفساد والإحالة ؛ 
ذلك أن الشاعر فاجأنا بما لا نترقع » وفتح لنا وصيداً إلى التأمل 
والكشف الشعرى عن ماء يزكى اللهب ولا يخمده , ويؤججه 
ولا يطفئه . إن التقابل الموضوع فى سياق تعارض عنصرى » 
يخيل على تقابل آخر يقويه ولا يوهنه ؛ فالمحب الذى ظمن 
أحباؤه » يذرف من التحئان واللهفة والشوق دموعا لا تزداد 
معها لوعته إلا توهجاً واتقادا . إن هذه الدموع ليست يسبيل 
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حدق بتر نز 


التطهير والتخفف والشفاء والانفراج والتنقيس على حد قول. 
امرىء القيس 1ش 7 
وإن شفائى عََبْرةٌ مهرا 
فَهَلْ عند 0-2 0 


وقول الآخر : 


من الود أو يَشْفِى نجي البلابسلٍ 
إن لأبى تمام - شأنه شأن المتنبى - ضروباً من التقابل 
المتفصل »لم تنطوعل توليد ومباغتة , ول تُغْربِ الطابع التفسى 
الوجودى . ومن هذا القبيل قول أى تام » وقد استحسنه 
الآمدى دون مبرر للاستحسان : 


تقرث فريةمدامعلم 


والدسعٌ يمسُل بعض تفل الْفرّم 


وقوله » وقد عده صاحب الوساطة من لطائف التقابل : 


تميى القريض إلى يبح اليكل 


إن الدمع متثوراً ومنظوماً : تقابل تصويرئة تداوله الشعوله 
وابتذلره ٠‏ فضلاً عم فى هذا التقابل.من.غئاثة وسماجة . لقياس 
الأحوال الوجدانية على شكلين من قن لول وغل 117 
الحد تقابل لا يمرك العاطفة ولا يدعو إلى التأمل والاستيصار , 
وهو من جبهة أخرى مقيس عل صناعة عرفت منذ العصر 
الجاهل , تتمثل فى نظم المنثور من الاحجار الككريمة فى سلك 
واحد . وكا عول الشعراء على هذه الصورة الفارغة والتقابل 
البارد » اعتمدها البلاغيون القدماء للتمييز يين الكلم مفردا أو 
منتظيا فى مساق أسلوى » غير أنه كان عندهم أكثر لياقة » وأدق 
موقعا . وأدلٌ على الغاية منه عند الشعراء . 


وهذا التقابل الآخر بين الحياة والموت ٠‏ كان يمكن أن 
بالدلالة النفسية والأنطولوجية لو أن الشاعر ربطه 0 نامل 
للظاهرتين وهما تتبادلان الأدوار فى سياق وجودى , لكنه راغ إلى 
ربطهما بالشعر والمال والمديح والعطاء . 


وما يدخل فى سياق التقابل الخاوى قول الحنبى : 


وكلا لقي الدينارٌ صاحبّهُ 
فى يلكه الدرنا من قبل يَضطَحاً 


وأين هذا التقابل الفارغ المنفصل من قوله : 


أَرُورُهُمْ وَسَوَاءُ اليل بشفعٌلى 
َأَنتّى وبياضٌ المُبِحْ يُغْرِىي 


وقوله فى تأمل النباية الفاجعة : 


وقوله متفاسفاً فى النفس : 
تحالف الناسٌ حتى لا اتفاق فم 
إلا عل شجّب الشف فى الشُجب 


إن القارىء يواجه فى هذه الأبيات ضروباً من المقابلات 
الخصبة » سواء فى الصورة أوفى المعنى . ون لحازم أن يبدى 
فرط إعجابه بالبيت الأول . ل فيه من بنية ثلائية للتقابل بين 
الزيارة والانثناى وظلمة الليل وانتشار الضياء » وشفاعة الحلكة 


تبسط له جناحا بخفيه » وبياض الصبح يفشى سره ويغرى به 
الاعداء ٠‏ فصح له التقابل كا صح التقسيم , 
أما الابيات الأخر فإن التقابل فيها يستند بعضه إلى امل 


من نجله وقطف من غرسه . والغاية من بعد واحدة ؛ سواء ألح 
الإنسان فى الدعرة إلى السلم والوثام » أوحرض على الثآر 
والحرب والانتقام . وتئول الأبيات الأخرى إلى ضرب من الحيرة 
: والشك والتساؤل عم| إذا كانت النفس تمرجع بعمد الموث إلى 
معدنها وتندرج فى أصلها » أز أنها تفنى بفتاء الجسم وتددثر 


باتدثاره . 
ومن التقابل التمطى الذى تتداولة الشعراه فى العصر 
العباسئ . تصوير المشيب يرعى الرأس ضاحكا , فى حين 


ينخرط الإنسان فى بكاء على عهد الشبيبة الذى ولى ولات 
إياب . وعلى هذا الحذو من المقابلة قول دعبل الخزاعئٌ : 


را ل م 00 


وقد محال الثقابل بسيئ شنج الشيخوخة ويسوستها ونضارة 
الشباب وورقه , إلى تعافب الليل والنهار . ومن هذا القبيل قول, 
مروان بن أبى خفصة : 
والكيبٌ إن طسرد السسوادٌ باط 
كالمّبح أمحذتٌ لاظلام أثولا 
وقول محمود الوراق ؛ 
فسوة راسك والسياض كانه 
ديل نبب تسوت رفسير 


وقول دواد بن جهوة : 


وهذا ضرب من التقابل الفارغ ؛ لا يكاد القارىء يشعر إزاءه 
بما بين الزمان والإنسان من حوار لا ينقطع ؛ فالزمان يطوينا 
ونطويه.٠‏ وفزقه إدنائنا من مشارف الغهاية ؛ إنه علة 
الكون والفساد .وهو الذى به وفيه ننضج وتتفتح أكمامبالا 
ونْصوّحُ ونذوى وندبٌ إلى الختام الذى يضع النهاية م اننا م 
كيد وعناء . 


إن القارىء لا يكاد يشعر بهذه المعانى فى الابيات السيابقة ؟ 
لانم إنا أمُسوا المقابلة على تضادٌ لوى بين اليَاضيَ والتواة + 
ولااشىء بعد مشترك بين المشيب وافترار الثغر عن بياض 
الأسنان إلا اللو الاغير ؛ وكذا الأمر فى الشعر الفاحم والليل 
الجالك ,. 


الغد راغ الشعراء إلى هذا التعارض اللوى ٠‏ ولا سيل إلى 
أمتلاء الصور بالمضمون المخصب , إلا الانحراف بها عن بجرد 
التمائل اللو ؛ كيا يدر ضحك المشيب هزواً وسخرية من 
الإنسان إذ يد أمله فى الحياة ؛ نما بطارده الكبر وتتهدده 
الشيخوخة . والحق أن أرسطو أجاد فى تحليل هذه الاستعارة 
ابل فعنده أن نسبة الشيخوخة إلى العمر كنسبة المساء 
م النهار » وتسمى الشيخوخة 


والاهتمام بما بين الألوان من تعارض , أمر مستساغ من 

غنية لتاكيد طابع المقابلة والمضادة . بشرط أن يكون له 
رصيد نفسئْ ووجدانى ٠‏ يهب هذه الألوان بواسطة التشبييه 
والاستعارة معناها الجواَ الذى يصدر الشاعر عنه ء ويمليه عليه 
وعى قلق بالصراع المحتدم بين الآنية والزمان » وشعور مشوتر 
بمأساوية المصير . 


إن لدينا من شعر الوصف والتصوير والمعان طائقة تدور على 


التقابل الفارغ والطباق الخاوى . يقصد للتأنق والزخرف 
العارض ؛ وقى هذا الشعر تتناحى الأطراف المتقابلة . وما يمثل 
التقابل الزخرق قولٌ صف الدين الحل (ت ٠0لاه)‏ فى 


ببكى بدئع دايم افَمْلانٍ 
حت إذا افعرث مباسمٌ ثفرها 
ويكيٍ السحابُ دنع مَنَانٍ 
طفح الحزير مل حي اله 
من مُكم ماقد سين أبكان 
وقوله يصف حديقة : 


وأطلق الطي نبهاٍ مشيلقه 


وأخزمُ اناس من لو مات من ظما 
لآ يقرب الور حتى يعرف الصدرا 
رَأىَ القِيِيٌ إنالأعن حقيقتها | | 
فماتها واْتشارَ الصارِمٌ الذكسرا 
ومن هذا القبيل قول صلاح الدين الصفّدى [ت 1754] : 
لَب فى اله والحسرمادٌ فى الكل 
قريب غابةٌ الآمل 


نكمُم أمورّك عن حاب ومُتيل 
من ساحُهُ الليالى فليشِقٌ عجلا 

مها يحرب عدو جاء بالجيل 
وقول أى الفتح الى رت 117(ه] : 
زياد المرهِ فى ضيه تُقْصانٌ 

ورَبْحُهُ غير عضٍ لكي 
وكلّ وبجدان حظٍ لاثبات له 

فإن مَمْتاءفى التحقيق فقدادٌ 

ينا عاسراً لخسراب التهر تجتهداً 

باه هل لخراب المسر مُمرانٌ 
ياخاممٌ الجلم كم تسعى لحذئيه 1 

أتطلب البح افيه حُسْرانٌ 
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غاطف جودة نصر 


إن المقابلات بين المعاق والصور فى هذه الأبيات لا تلتحم 
العمق ‏ لا لشىء إلا خوائها من المضمون التفبى ٠‏ وهى 
من ثم تدخل فى نسيج السطح والشكال ٠‏ لأن الشعراء بيتوا 
التقابل حارج الأشعار . فلم ينبئق من الأغوار فى تقطعها 
ونعارضها وتوترها , بما أفضى إلى أن تعرص الصور المتقابلة التى 
:تصف الطبيعة . فى سياق يجيل على الاتفعالات . أوقل 
مسميات الانفعال لا الانفعال ذاته . وهذا كله مؤّذن بأن التقابل 
الشكى المبيت هو الذى أصاب التصوير بالخلل والعاطفة 
هذا التقابل الخاوى الذى قصد للزينة » من 
التقابل الآخر الذى يبعث عل الدهشة : ويكاشفنا بدورة الحياة 
الأبدية على حاور الفصول ؟ 

والأمر على هذا الحذونى شعر الحكمة والمعان , وذلك أن 
الشعراء لم يحجبوا العمد إليها » فضلاً عن أن المقابلة بين المعان 
يغلب عليها النظم والتقرير » ولا وجود للقصد العفرى . وبين 
احتجاب القصد وظهوره يتقوم المعيار الذى تقاس به المتقابلات 
بله الشعر بشكل عام , ١‏ 

إن لدينا فى لزوميات أبى العلاء جملا من عار الممطابقة 
والمقابلة » ساقها مساق الحكمة والتفلشفا والتافل )وفيها يتحد 
الشعر والشاعر . ويصدر التعبير عن معاناة ذاتيلة وتججربة 
شخصية . ويبدو أنه فى حكمته يتفق مع بدأمة أن الوجود نسيج 
من المتقابلات والاضداد . وذلاك »قو 7 


عم نه سكن كد 
غف وفسقرٌ وسكروبٌ ومَقْرُورٌ 

على هذا المحور أدار المعرى تفلسفه وحكمته: فتارة يتأمل رفاهة 
الملوك وتشرف التبلاء ٠‏ وكيف يشول الأمر إلى صمت الموت 
وسكون العدم ٠‏ وتتارة يتأمل الزواج والإنجاب . ويشوع 
أبر العلاء أشكال التقابل . فيتحدث عن الضلال والهدى 
والميلاد الذى يسلم للموت . ويصف مسالك سوء النية من قبل 
الإنسان إذ يظهر النسك والقناعة والزهد . فيا بين جوائحه 
عشق الدنيا والحرص عليها والصبابة بها والانغماس فيها 
والركون إليها . 

وبواسطة هذا الاستشعار القلق بالتضاد فى العام . ينتقد 
أحوال معاصريه الذين تفاوتت حظوظهم واختلفت طبقاتهم بين 
أغنياء موسرين وفقراء متربين . ولا غرو أن جاء هذا القبيل 
متصلا مثلاحماً . تتفاعل فيه الاطراف وقد بلغت ذروة التمزق 
والتوتر . ومن هذا القبيل قوله : 


عَبِسْتٍ باأئناالدنيانأق نا 


شن شئيسة ريس لعته 


وقد نطقتٍ بأضناف البظات لنا 
وأنتٍ فيايظنُ القوم خرّسه 
نَلاتَئَُرْئكَكمَمن جِايِم ‏ 

وعرًة فى زمان الملك مساك 
نالوا قليلاً من اللَذّاتِ وارتحلوا 

بَرَعَبِهِمْ فإذا النغيك بسأساة 
وقوله فى رفض الدنيا وتمنى الموت : 
عق آله باشبا خايبا 

فانت الغادةٌ البكرٌ المَجورٌ 

وجدناك الطربق إلى المنايا 

وقد طال المدى فمتى جور 
وقوله متهكا منتقدأ سوء النية : 
ومَنْ يَمُقدْ حال الزمانٍ وأهله 
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إغرْبا من الأرض أوْ شَرّقا 


وعيرهم فرازممتهم 
وبِشْرَهُمٌ حذماًونقركُمُ فى | 
أوعلتهم جَهْلاً وحكمتهم 
رأبنا شكونَ الدَمْرٍ خفضا ورفصة 1 
ونحن أسارى فى الحسوادث أو عرقي 


0 


وقوله معرضا بالتفاوت الطبقى : 
لقدجالءئناهذاالشته ونحثة 


وفى غير قليل من الشعر الصوفى تنحرف المقابلة عن الوشى 
والزخرف . لتعبر عن تقابل آخر أساسى ٠‏ بميز التجربة الصوفية 
ذاتها وما تتبنى عليه من مفارقات تجد تحققها فى تضاد المقاماتث 
والأحوال ؛ كالسكر والصحو , والوجد والفقد . والقبض 
والبسط » والفناء والبقاء , والتحل والتخل » والجمع والفرق . 
والجلال والجمال . والغيبة والحضور . 


ودلالة هذا التقابل أن التصوف ينشط بتأثر ديالكتيك وجدان 
يتسم بتعارض الاطراف : دون الاتجاه إلى القضاء عليها برفعها 
إلى مركبات , أو إفناء أىّ منها فى الآخر . وعن هذا التقايل فى 
حيويته وتوتره صدر ابن الفارض [[ت 1170/7807 ] معبراً عن 


اغب الإ وجدلية العلاقة بين الحياة والموت والبقاء والفناء فى 


1 
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الديالكتيك وجدلية العلاقة بين الأطراف . 


4 ؛ ولأبى هلال العسكرى ؛ الصناعتين ط الحلبى 
ا 

(16) الأعلم الشستمرى , أشمار الستة الجاهليون . ط دار الآفاق . 
يروث الل جل 

0 انظرء . العمدة » بيروث , الطبعة الخامسة 
لحك جك 1/6 

(11) د . عاطف جردة , الخبال - مفهرماته روظائفه . ط الميئة. 
المصرية العامة 1488 ء ص 147/141 . 

(11) عبد العزيز الحرجانى , الوساطة بين امثنبى وخصومه . بدون 

خء ص 40/14/74 . 


(1) انظرء الآمدى . الموازنة ٠.‏ تحفيق وتعليق محبى الندين عبد 
الحميد ؛ بيسروت , المكتبة العلية بدرن تاري ٠»‏ 
عن 178/174/ 


(14) ابن خلدون , المقدمة , ص 11150 . 

(ه؟) راجع فى هذا الشعر ؛ المفضليات ٠‏ ط كارلوس لايل ٠‏ بيروت 
نل 

رمه 


الرعن بدوى . الزمان الوجودى , النهضضة ‏ الطبعة 

الوص 275/164 

(19) عبد الحق بن سبعين ‏ كتاب الإحاطة وهو ضمن رسائله , نحقيق. 
وتقديم د . عبد الرحمن بدوى , الدار المصرية للثاليف والترجمة 
و 

(14) انظر/السراج , اللمع ؛ تحقيق د . عيد الحليم محمود ء ط 
لحو 

(14) أرسطوء إن الشعرء تحقيق وترجمة ودراسة د . شكرى عياد . 
دار الكاتب 1939 . ص 118 

)٠(‏ أبو العلاء المعرى . اللزؤميات ء ط الحنانجى 1847 الجزه 
الأول والجزء الثاق ... 5 

د . عاطف جودة » شعر عمر بن الفارض , درمة فى 
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١‏ - لقياحاولي يق بح كم سابق 


0000 


نحو منهيج بنيوي ف تحليل الشعرالجا ملى (6)" 


معلقة امرى"القيسش 
“الرؤية الشيقيه » 


كمال إابوديته 


الشعر الماهى 7" أن أكتنه تطبيق التحليل البنيوى على قصائد معينة ؛ 
وفد نم فل وحلبات أساسية محددة لأكثر من قصيدة , وتنظيمها'؟ فى جداول على حدة . ولقد ساعد 
تَحلبلَ تللَةإجدازَل أولا فى تفسير وظائف الوحدات الأساسية بوصفها عناصر للبئية , وثائيا فى تقلديم 
يعض الصياغات النظرية عن طبيعة بناء أبة قصيدة تتناوها الدراسة , كما ساعد عل رؤية واقع الإنساذ 
وعله الذئ خَلقالفصيدة . وخلال البحث تمت دراسة متعمقة للعلاقات الجدلية بين العناصر 
الأساسية والبنية نفسها . ورؤية المبدع ذاته . ولقد قيل إن أكثر المناهج فائدة لدراسة الشعر 
الجاهلى إنما تكون بالتركيز على قصائد معينة . وقد أوضحت من قبل أن ملاحظان المبدئية على أنوا + 
البنية فى هذا الشعر إنما قامت على أساس من تحليل ماثة وخمسون قصيدة . وأن هذه الملاحظات لا مث 
المقولات الأخيرة فى المسألة . بل هى عمل لم يكمل بعد , وقد يستغرق بعض الوقت حتى يتبلور . 


إن الأساس النظرى للتحليل البنيوى . الذى يحاول الباحث 
هنا أن يقدمه . وأيضا المصطلحات المناسبة التى. اقتبس بعضها 
من ليغى شتروس ككلاة5]6 -- لامآ ووضع بعضها الآخر 
خصيصا هذه الدراسة - كل ذلك قد تم وصفه وتحديده ف 
البحث المشار إليه آنفا » ومن ثم كان من الضرورى أن يقرأ 
تحليلنا الحالى مقرونا بالتحليل السابق ؛ إذ إن قراءته منفصلا عن 
سابقه ستؤدى إلى فهم قاصبر . إن لم يكن فى حقيقة الأمرء فهما 
مشوشا . 
ومن المصطلحات الكثيرة المستخدمة هناك . سيكون 
مصطلح :: القصيدة المفتاح 8068 بزع 70 هو المصطلح 
الوحيد الذى نشرحه هنا . وهذا المصطلح يشير إلى معلقة لبيد 
.نشرت هله الدراسة فى مجلة دأدبيات» : 
6 1 .هل ,آله بعمسععانا مامد نط اه اممدمة تندوجام 8 
03 


4 


ابن ربيعة العامرى . وسئضيف الأن مصطلحا اخر ؛ وكلاهما 
الغرض الإيجاز , ولاسباب جوهرية أخرى تتعلق بطبيعة القصيدة 
التى نشير إليها . هذا ا مصطلح الجديد هر الشبق» 186 
عه 805 ؛ وهو يشير إلى معلقة امرىء القيس التى تعد بحن 
أشهر المعلقات وأكثرها تلقياً للإطراء ‏ بل أكثرها إثارة للحيرة ٠‏ 
عل الأقل فيا يتعلق بخصائصها البنيوية©؟ , 


لكل 
إن هدف هذا البحث مزدوج ؛ فهر أولا يحاول أن يطبق عل 
«قصيدة الشبق» منهج التحليل البنيوى الذى انبعناه من قبل فى 
سيا المفتاح ٠‏ وأن يطوعه بأية طريقة قد تبدو ضرورية 
للتوصل إلى فهم قصيدة الشبق على نحوأفضل ‏ وأن يستخلص 


5 1 
الصياغات النظرية لطبيعة جوانب معيئة للشعر الجاهل عموما » 


وشعر المعلقات على وجه الخصوص . إن خصائص هذا الشعر 


التى كشفها لنا تحليلنا للقصيدة المفتاح . مضافا إليها كل 


الإنسان فى العصر الجاهى . وعلى الرغم من أن كلتا القصيدتين 
تتحرك داخل السياق نفسه . سياق التوتر الكلى الذى تخلقه 
تعارضات مثل : اموت / الحياة » النسبى / المطلق . الجفاق// 
الطراوة ٠‏ الجدب /الخصب , غياب الحيوية / ا حيوية . المتغير/ 


الباقى ؛ وعلل أساس من هذه الاختلافات التى يمكن 
ادحل شرف لطاع علا ع ا ا هل من 


الرغم من أن كل معلقة تقدم رؤ بة ذاتية متميزة للواقع ؟"إذ! كان 
الآمر هكذا فهل من الممكن أن يكون السبب الذى من ألهله 
فتنت المعلقات العرب ( سواء صدقفنا قصة تعليقها عل الكَمبه أو: 
كان الأمر غير ذلك10» ) وفرضت وجودها كأعظم نتآج شبعرى فين. 
إطار الثقافة التى عرفها العصر الجاهل - هل من الممكن أن يكونة 
فد حدث هذا بسبب علاقاتها المتداخخلة بوصفها عملا متكاملا فى 
اللغة والرؤ بة أكثر منه على مستوى التميز الذى حفقته كل معلقة 
على حدة فى مقابل كل القصائد الأخرى ؟ بعبارة أخرى : هل 
من الممكن أن ينظر إلى المعلقاث لا على أنها وحداث منفصلة 
ومستقلة , ولكن على أنها تشكل بنية واحدة تحناج إلى تحليل 
ووصف وتفسير بوصفها كيانا واحدا وكلا متوازنا ؟. 

سوف نطرح هذه التساؤلات . مع العلم بأن الإجابات التى 
أللحنا إليها هنا ٠‏ إنما تعد من الموضوعات اللرئيسية فى دراسة 
أشمل للشعر الجاهل ؛ وهى التى أشرنا اليها من قبل . 

0 

يتوافر للقصيدة الشبقية عدد من الخصائص التى تسمح بأن 
نعدها مثالا آخر على البنية متعددة الأبعاد لقمنكهعصنه تالناس 

-تناعدماد ( .5 .2 .30 ) ؛ وبنيتها إنما تتولد عن التفاعل بين 

حركتين رئيسيتين يمكن أن يطلق عليهم| : الوحدتان الكليتان 
الأساسيتان ( كالهنآ أمعسناكمم 5وه,6 ) 

وكل منهها تتكون من عدد من الوحدات التكوينية -هممم8 ) 
( كانهناء"نا التى يتكون كل منها بدوره من عدد من الوحدات 


معلقة امرى» القيس 


الأولية ( كانعت مقادعموماء ) . والوحدة الكلية الآأساسية 
الأولى ( الحركة الأولى 86-1 ) تنتظمها الأبيات 
والوحدة الكلية الأساسية الثانية (الحركة الث: 1 


عليها الآببات من 5 إلى 47 ٠‏ أى إلى نهاية |؛ 

نلاحظ التوازن الذى يلفت النظر ٠‏ عل الأقل آى هله النسخة 
من المعلقة©» . 

ا 


الوأخذنا القصيدة الشبقية على أنها بنية تتولد من جدل ثنائيات 
مثل : الموت /الحياة » الجفاف / الطراوة » الصمت/الضجة » 
السكون/الحركة . افتقاد الحيوية/الحيوية » الزوال/الديمومة » 
المشاشة /الصلابة - فإن الخاصية الرئيسية لهذا البناء إنما نفرض 
نفسها على ذهن المتلقى ؛ وهذه الخاصية هى التى ظلت دون 
ملاحظة . ومع افتراض أنها قد لوحظت فإن احا لم يتطرق إلى 
الخوص فى مغزاها . إن القصيدة تفع وتتحرك داخحل ثنائية ضدية 
لما أهمية جوهرية بالنسبة لمعناها , وبصفة خاصة ثنائية سكون 
الأطلال واندثارها , فى مقابل الحيوية الغامرة والجارفة فى عاصفة 
امقر والسيل . وتشغل الوحدة الأولى فى هذه الثنائية جزءا من 
"القصيدة يعد » بصورة لافتة » أصغر نسبيا ما تشغله الوحدة 
الثانية ( وذ الآبيات ١‏ - 4 و١71-‏ 1ه عل التوالى ) » هنا 
رقَ"نوعآ من التوازن الدال ( هوفى الحقيقة عدم نوازن ) كما 
سوف أوضح فيه بعد . ولكن وجود التعارض نفسه إنما يجتاج إلى 
مزيد من التأكيد والتصعيد . وذلك عند كل نقطة فى أثناء عرض 
القصيدة ووصف بنائها . إنه - كما هو واضح - تعارض ثابت لا 
يتغير» كرات وافكلف عند ارات مل ٠.‏ إنه؛ فى 
ايثبت» القصيدة ويجعلها غير قابلة للعكس9© . 


ومن هذه الثنائية الضدية النى تتعلق بالبنية الكلية للقصيدة ,» 
يصبح ممكنا أن نتتقل الآن إلى الخصائص البنيوية التى تتولد من 
تفاعل التعبارضات على ممتوى أضيق , وبصفة خاصة ٠‏ 
مستوى الوحدة التكوينية الأولى للمعلقة . وهى وحسدة 
الأطلال . 


ولعدة أسباب , خخارجية» وداخلية , فإن هذه الوحدة 
التكوينية إنما تستحق تحليلا يعادل فى شموله وعمقه ذلك التحليل 
الأخر لوحدة الأطلال فى «القصيدة المفتاح» ؛ وهوما قمت به فى 
بحثى السابق . وفى النباية سنستخدم جدولا تقارن فيه 
خصائص وحدات الأطلال فى هاتين المعلقتين . إننى آمل أن 
تلقى هذه المقارنة بعض الضوء لاعل كل معلقة على حدة 
فحسب ء ولكن على بعض القضايا المعقدة كذلك . مثل العلاقة 
بين الرؤى الجماعية والفردية » وبين التراث والموهبة الغردية » 


آل 


كمال أبوديب 


ويوصف ذلك كله تطبيقا ضروريا عل مشكلات الشفهية 
والتاليف بالصيغ فى الشعر الجاهق ‏ 
معلقة امرىء القيس* 


با بك بن ري حبيب ومتولد 


جتها من جَيُوبٍ لاا 
* - تر بَعْرَ الأرم ف 00 


م وَيِضَةٍ ججذر لا يرام ياوها 
متعث بن لمر يا غير لجل 
ار 


رَى عشك الغوايّة 
- نَقُلْتٌ ها أنى تمر وراش 


تقول وقد مال الغيطُ نا مماً 
عَفَرْتَ بَعرى يا امرأ الس فال ١م‏ - تَصُدُ وي 

٠6‏ - فت لها بِبرِى وأرغى تاه 

ولاتبعدين ين جَنٍَالعلر ‏ مم 


اعتمد المؤلف عل ترجمة إتجليزية معلقة امرىء القيس أعيد طبعها من 5 
٠‏ المعلقات السبع الطوال » لأدمرى + 0100 
وذلك يفذن من + 0 صجمة ما“ وعم :331 

0ك 
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كما زْلتِ الوه بالعتؤلر 
6 0 3 


8 - وتو برّخصٍ غَيركئنِ كأنة 
4 أرتاييك إنجل 


أمال التَليط بالشّبال الئل 


4 


سس 
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2 
تبدأ القصيدة الشبقية بفعل أمر فى صيفة الى 

ويقتحم هذا الأمر خيال المتلقى من الوهلة الأولى :: ف 
وجود (صاحبين) .. وبتضاد يتمثل فى (أنا فى مقابل الآخر) . 
هذا الأمر نفسه إنما يحدد النغمة العاطفية فى القصيدة , ويكشف 
عن درجة من حدة الشعور والتأكيد لل دأناء . على نحو لا 
نجده , على سبيل امثال , فى القصيدة المفناح . الفصل الثان 
يِه فبصعد البعد العاطفى للموتف بطر: إلى حد 
بير عن الافتتاحية الخافشة فى نغمتها الماطفية فى القصيدة 
المفتاح . أما العناصر اللغوية الثلاثة النالية فتستحضر السياق 
الزمنى لسبب الوقوف والبكاء (قفا 


هنسسا مقابل هناك . الزمن الحاضبسر مقابل اللزمن 
امنفضى . وكل ما يتيقى من هذا الزمن امنقضى إنما هو مجر 
ذكرى : هى , افتراضاء ذكرى زمن السرور واللقيا ؛ أما 
الزمن الحاضر فهو وقت النحيب والوحدة . 


وسرعان ما يتبع التعارض الرئيسى سلسلة من الثنائيات ؛ 
منما أربع ثنائيات تشكل الحدود الفزيائية للبيتين الأولين فى 


المعلقة : تأ اثتسان مها فى نهابة كل شطر من الييت 
وبدابة ونهاية الييت الثان , وثتائية أخرى تأق فى نهاية 
الأول وبداية الشنطر الثان من البيت الثالث . والشكر 
يريا هذا التنظيم الملحوظ وكذا تشكيلة الثشائيات أ 
(بالإضافة إلى الثنائية الأصلية المفهومة ضمنا فى الكلمة الا 
البيت الأول ٠»‏ وهى المشار اليها هنا بالحرف89) 


8-١‏ له بم ب للوور 
7- يم لهم جحويو 
- هم ها هقبهمه 


وبناء على هذا فالتعارضات والثنائيات إنما تشكل الأوتا 
يشد إليها نسيج الحركة الا« المعلقة . ومن الواض 
هذه الثنائيات نشكل تعارضات تتفاوت درجائها من حيث 
أو من حيث كونها تعارضات «حقيقية» . إن التعارة 
جنوب /شمأل . تعارض حفيقى أكثر من التعارض فى دخ 
حومل . ومع ذلك فكلاهما تعارض ٠‏ فى حين أن حبيب/ 
تشكل تعارضا على مستوى الحى وغير الحى فقط . و 
هو طبيعة هذه والتعارضات . لدينا أربع تعارة 
تشمل علافات : المذكر/المؤنث . والمؤنث/المر 
(دخصول/حومل ٠‏ وتوضح /المقرا إب/شما 
وعرصات/فيعان) وأكثر من هذا . ففى || الأولى والثال 
وهما اللتا: رنان من لفظون كلاهما فى صيغة المدكر وإن 
مضمون| مؤنئا حسب القواعد التقلييدية (خصوصا الآ 
مهما ؛ فى ثنائية مثل التقابل الحقيغى عن طلم 
الرجوم إلى المغسمون المؤنث لصيغ المذكر . وهذه الملاحد 
تصبح أكثر أهمية عندما نلاحظ أنه فى ثنائبة حبيب/منزل 
حيث لا يظهر تعارض حقيقى , فإن الكلمئين مستخدمة 

غة المذكر من حيث الشكل .. وأيضا فى صيغة المذكر 
حيث المضمون (على رغم من أن كلمة وحبيب؛ هنا 
السياق , تشير إلى امرأة) . ونلخص هذا فنقول إن التعارضا 
تفوم بين مؤنث/مؤنث أو مذكر/مؤنث . وحيث يوج 
التعارض مذكر/مذكر فهو تعارض بالرجوع إلى مضمر 
للؤئنت . التعارض مذكر /مذكر منقص 
تلما عن لى 


'/مؤنث وبين مذك ر/مذك 
5 المؤنث . قد يدهشنا - على الرغم من أن ذلك ام 
حقيقى إلى حد بعيد - أن هذه هى بعض التعارضات الأسانب 
الى تتخلل المعلقة كلها , وتشكل نسيجها . وهذا سيتضح بعد 
قليل فى التحليل ومن الملاحظات الكاشفة أن ثنائية 
حبيب /منزل التى تصبح تعارضاً فقط على مستوى حى /شير 


حى . إنما تعكس طبيعة العلاقات بين ثنائية من أكثر الثنائيات 
جوهرية تى المعلقة » هى بالتحديد ار 
تعارضاً ليس على المستوى الدلالى أو الوظيفى بل على مستوى 
عن عرسي 


وثم جانب آخر من جوانب التعارضات التى نناقشها . وهو 
جانب يستحق الذكر . يتمثل فى أن أربعة من هذه التعارضات 
نشتمل على اتجاهات : جندوب /شمال » وغرب /شرق » 
ومرتفع/رمنخفض ٠‏ وكلها توحى بمكان مغلق . |! أن مخاط من 
كل الاتجاهات ٠‏ قنوات المياه خاوية» والقيعان وهى أماكن 
منخفضة تحيط بها الأرض » وتحدها الحدود : سوف يتجمع 
افيها . وسيتضح فيا بعد أن المعلقة تطوّر إلى درجة مدهشة 
الصور والأحاسيس ذات الطبيعة الممائلة لما تثيره فينا تلك 
التعارضات فى الحركة الافتتاحية فى المعلقة . 


1-7 

إن التحديد المغرائى المفصل للمكان ٠.‏ أرعل الات جوم 
له مغزى سنذكره فيما بعد , ولكن من | 
أن نلاحظ أن حيوية الانطباع الذى. يضفيه التحدييد المتتضبل 
للمكان إنما يولد » على المستوى الدلالى , العبارة القَ"تَتَعَبَ: 
تفسيرها على عدد من شراح المعلقات!" . وه" قوك التتاعر.. 
«لم يع رسمهاء . إن الشاعر هنا يضاعف من ره ارتم 
وديمومته . ويأى بعد ذلك البيت السادس ليذكر أن الرسم 
دارس . أى أن نظرة الشاعر إلى الرسم إنما تتأرجح بين حالتين : 
الدائم فى مقابل الزائل , واللازمنى فى مقابل الخاضع للزمن ٠‏ 
إن هذا التعارض الجديد » بين اللازميق والخاضع للزمن ٠‏ إنما 
ات الجيشان العاطفى والرؤ ية الوجدانية 
للشاعر» ويتمثل فى أن الحقيقة الموضوعية (ليست أ) فى مقابل 
الإدراك الذاق ()» ل كذ ماق مد طم حل 
الوجود حالة عاطفية للوجود : ليس الرسم دارسا . ومع ذلك 
بثير الحزن والبكاء /سبعفو ولذلك يثير الحزن والبكاء فى ارتقاب 
المستقبل . ولذلك فإن كلا الحاضر والمستقبل يصببح مصدراً 
للحزن والتوتر . 

ل ا جح اك اوراس وه 

كلها . ويتمثل فى الثثائيات والتعارضات والعلاقات الفضائية 
(المعلقة كلها تكثر من اذكر كلمة «بين» ١‏ «بمعنى أن شيئا ما يكون 
موجودا بين شيئين آخرين») , ونتمثل أيضافى غموض العلاقات 
وحزن الحاضر وغياب المستقيل , والرغية اليائسة فى بعث كل 
شىء بمثل هذه الكلمات التى تتفجر بالحيوية ‏ وتقيم نوازنا مع 
الحاضر الدارس الحزين . ول الرغم من هذا فإن سعادة 
الماضى لا تتجسد على أنها توازن للحاضر وحذه ؛ بل تصبح هى 


بدورها مصدرا للتوتر كما سوف نرى بعد قليل 


0 


متأخرة ٠‏ وذلك عن طريق 
إدماج الوحدات الأساسية لحركة الأطلال فى المعلقات 
أو أية قصيدة جاهلية أخرى . 


إن بعض الدلالات الضمنية المبنية عل نقاط التشابه ونقاط 
الاخشلاف التى تتضح من الجدول رقم )١(‏ سوف تظهر فى 
الأجزاء اثالية من هذه الدراسة ؛ وسنججاول أن تربط هذه 
ية بين رؤ بنى الواقع كما نجسدنا 
فى كل من القصيدة المفتاح والقصيدة الشبقية . ولكن إحدى 
الخاصيات الملحة فى هذا الجدول تستحق التوضيح الآن . 
يمي : الغياب اللافت للنظر من العمود الأيسر . وهو الذى 
التغيير - الحياة » لأبة وحدات أساسية مهمة تنتمى إلى 

ب . هناك مفردات ترتبط بالماء ؛ كما أن هناك 
إشارات إلي الحيوانات . ولكنها بدلا من أن تصور خخلق الحياذ في 
كاك تصور حالات وجود ونقاط زمنية تابث عند الحا 
الحياة ٠‏ وتلاشى الطراوة والخصب . مثل هذا نجده فى 
الإشارات المتضمنة فى كلمة ٠‏ مقرا: التى لها أهميتها لاشتقاقها 
من جذرق رر( قرٌ) ء الذى يشير إلى مكان يتجمع فيه الماء 


( منسابا من أماكن أكثر علوا) . وكذلك الحال فى كلمة 
( قبعان ) التى تتضمن إشارة ممائلة . بيد أن مقراة وقيعان 
لا تذكران كى توحيا بالماء . ففى حالة الكلمة الأولى . لا نرجد 
إشارة إلى الماء » وفى الحمالة الثانية تلمح إشارة واضحة لعدم 
وجود لماه ؛ ذ 


بقر الوحش الذى يشيه حب 


0 ا 
: قد انحسرت وتلاشت .- تخلفة 
وراءها لا شىء سوى البعر . وهو الذى يجسد لحظة الفقدان 
الإيقاعية للزمن 
أخرى . أكثر خضوتا . إلى حياة 
الحيوان ٠‏ لكنها تضاعف من غياب الحياة.. إن ه توضع » »كي 
نعلم من القصيدة المفتاح » مكان جمال بقره الوحشى 
وهو يستحضر فى القصيدة المفتاح بهذه الخاصية ٠‏ كيا يذكر بقره 
صراحة . ولكن الشاعر فى القصيذة الشبقية يذكر المكان 
لا البقرء وياق موضعه خارج إطار وحدة الاطلال , مكرتا أحد 
حدودها . وفاصلاً ا عن بقية المنظر . 
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جدول رقم *)١(‏ 


القصيدة المفتاج > (م). 


روصة 


التغير 


(0) القبيلة ترك مضرب اخيام (بحثا عن 
الكلاً والماء) 3 
القبيلم تميا 


الوقث ينغير من شىء غير مقدس إلى شىء مقدس 


(ش)الفبيلة تترك مضرب الخيام بجنا عن 
ا الخيام. (بحمثا عن 
جه لاشىء يذكر عن القبيلة 
جه لا ذكر 
جب لاذكر للنباتات (عدا حبات القلفل والحنظ, ‏ 
وثما رمزان على المرارة) 
جب الحيوانات لا تظهر فى هذا المشهد 
ا 0 كانت هناك ولكنها 
قد رحلت . ا حياة تنلاشى من جديد) 
لات 
جه لا ذكر لسلم أو وثام 
الوقت وقت مرارة وانكسار ليس غير 


الحياة 
الجدول يمكن تطويره ليغطى نقاطا مثل : 
0 الشاعر يقف بالأطلال , لا زفاق 
الشاعر يسائل الاطلال 
كسب م 
حه لا أمر إلى الرفاق . 


جزء من هذا الجدول الذى 
أخرى من جدول (1) فى تمليل انق 
عناصر لتساعد فى مسألة المقارنة بالقصيدة الشبقية 


م5 


بشير السهم ج- إلى غياب لوحدة أساسية من القصيدة 


المقتاح ٠‏ مضافا إليه هنا بضعة. 


لا باعث 


الوقت ينغير من شىء مقدس إلى شىء غير مقدس 


إللاء ييف 
آثار الخيام غير دارسة 


ه 


(إنها تبعث حزنا جديدا) 5 
لاذكر للسيل هنا (ياق فى آخر المعلقة) 
لآ نبانات 
لا <يوانات 
' اناس 
لا اتصال بالطبيعة 
الشاعر هجرته امرأة (كان قد هجر فبل ذلك كثيرات) 
لا ينفكس فى المعلقة اهتمام بالأولاد 
الرقت دائها هو وقت الانكسارفى الحياة وفى الملاقات 
لالأنسانية 


اموت 


ا 
ض) | الشاعر بقف بالأطلال . مم الر 


الشاعر لا بسائل ال 


يأمر الرفاق 


/ حيس الدموع . دعوة للشاع كن يهب 
ست 3 


فيضان الدموع . 
ا ظهور الوقت الماضى مع نساء أخريات 
ُ نساء أخربات يرحلن أيضا 
َ فيض الدموع مرة أخرى . 

3 
القد تم التركيز على حالة الاستجابة العاطفية الفائقة فى ولكذة 
الاطلال بسبب أثميتها البتبوية الجوهرية . إنها مهمة لآ برضَفهَة 
خاصية محلية للوحدة التكوينية النى نناقشها الآن"فحتب»» 


ولكن ما لها أيضا من كثافة تتولد عنها حركة مضادة لكثاقة ]ئ > 
تتمثل وظيفتها فى شيئين , هما توازن حركة الافتتاحية » وكذلك 
التوسط بين || ثبات . وعدم الحركة . والبفاف , والموت النسبى 
لهذه الحركة من جهة . والقوى البدائية الغاء الجارفة للحركة 
الأخيرة فى القصيدة من جهة أخرى . متجسدة فى منظر الحصان 
والسيل . 

إن وحدة الأطلال هنا محكومة با موت . والتغبير. والجفاف 
٠'!.وال‏ ء أكثر من الوحدة المناظرة لها فى الق المفتاح . ومن 
ثم نجد مظاهر الحياة والخصب والديمومة خافتة فى القصيدة 
الشبقية أكثر ثما هى فى٠القصيدة‏ المد 


للفقدان والانكسار والزوال . إن الحياة تظهر لمحا ملتبساً أكثر 
منها شيئاً يسمح له بالانبئاق من داخمل وححدة الأطلال . 
أما تضمنات الجمال والحيوية والطراوة فى اسم المكانين : 
( نوضح ومقراة ) . والآثار الدالة على حياة الحيوان ( بعر  )‏ 
إحساسا بالحياة » ولكن القصيدة دسكونة بلحظة 
لقوى الحياة . تجعل من الفعل الغنى بالمشاعر ( نسجتها 
عظيم الاهمية . إن ذكر هذا الفعل ليس أمرأ تعسفياً أوغير 
ضرورى . بل هو صورة لشوعين من الرياح الى تمشل قوى 
متعارضة للدمار . ناسجة الأطلال » فتشى بإحساس بالجمال 
والرشاقة » ولكتها تقدم كذلك إحدى النبايات التى تنساب فى 


لج بور للزم: الماضى : وقت أن كان هو ونوار معا 


تيز الأسى الذى, صوده الشاعر في البيث الأول . مولدة عن 
طريق التفاعل فيا بينها حالة مركبة للوجود . إننا نجد ؛ فى 
جانب يع إحياء للطبيعة . وبا للإحساس بالحهاة فى وسط 
موت ؛ ونجد . فى الجانب الآخر ؛ قوة تثير أحزان الشاعر 
وآلامه المبرحة وتضاعفها . وكها لاحظ بعض الشراح الأفذاذ 
قدي , تتبدى الصورة غنية لآن القول بأن الأطلال لم تعف معنا 
أن الشاعر إنما يصور قوتها الأبدية ليثير الحنين والحزن والبكاء 
وتظل الأطلال هناك , نضرة وجديدة , نشحذ حيوية الذترق + 
تخلق توتراً متزايدا . 

تختلف مظاهر الحياة التى يصفها الشاعر هنا اخختلافاً أساسسياً 
عن تلك التى نجدها فى القصيدة المفتاح ؛ ذلك لآن العملية 
الجدلية هنا ورؤ ية الواقع التى تشير إليها إنما من 
هى عليه فى القصيدة المفتاح . ويمكن رؤية 
لاعلى أنها تجسيد لقوى التناسل ؛ واستمرارية | 
استحضار يخلق استجابة عاطفية ذات كثافة ها: 
لا يسقط . والنبانات لا تنموء وتوظف علامات | 
بوصفها عوامل نشطة تولد إحساساً عاطفياً كثيفاً بال 
وتبعث الذكرى بتلك الصيحة المفاجئة ٠‏ قفا نبك » . 3 
الآرام قيخلق إحساساً بالمرارة . ويثير منظر الرحيل حدة انفعالية 
مضاعفة على مستوى حسى ( الوقوف 'لدى سَمرات الى ٠‏ 
ناقف حنظل ).. وعندما تلوح فى الذهن أم 
فإن الاستجابة تتمثل فى شهوة عارمة ؛ فالشاعر لا يقدم صورة 
بصرية تماماً ولكنها صورة أكثر حسية . تظهر فى ريح الصا التى 
تهب من الشرق حاملة شذى النسوة وأريج القرنشل ؛ وهى 


ألشريث رام الريك 
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درت 


الاستجابات العاطفية والشهوانية على 
التجربة . هذا و فى تعارض مشل وهم /أناء رهم 
يقولرن : لاعهلك أسى /أنا أدع الدمزع تتفجر ود 

. اليا وعاطفيا تماماً ) . هذا 


إن الفعالية السباقة التى تكتسبها الحياة العنلاظفية والحدة 
الشهوانية إنماتولدان الحركة الثانية للقصيدخ باكملها يلل ايفركة 
التى تجهسد محاولة يائسة لاستحضار لحظاثا أكثر تحدم لمن 
المنقضى . هى لحظات تشكل - من خلال حدتها- الموجة 
المضادة أو القوة المضادة للحياة.التى يمكن أن تعمل بطريقة 
معاكسة عند الإحساس بالفقدان 3!/ يوازاك “تقول .من' 
خلال حدتها فحسب» يسبب مضمونها الدلالى أوحالاءها 
الوجردية التى تحكمها . هذه اللحظات الماضية لا تشكل حالة 
السعادة التى يمكن أن تقيم توازنا مع حاثة الحزن إذا كانت 
0 
ا 


والحزن والالمى 30 الذى 
الشامر مع فاطمة ١‏ وك مضموة هذ اللحات الماطى > 


وما يجعلها مهمة إغا هو كثافتها العاطفية والشهوانية . 
وينتج عن الزمن الزائل فى وحدة الأطلال أزمنة أخرى ميئة .. 
عاشها الشاعر عمليا فى فترات بعيدة من حياته الماضية ؛ ها 
. وظيفة إيجابية فى خلق توازن مضاد للزمن الآن . ومذا المعنى 
تكون الحركة الثانية فى جوهوها ه بحثا عن الزمن الضائع 213 
نهعم كتصصع: ناك عطءرعطءمم ع . إخبا محاولة يائسة لتفى انقضاء 
الزمن وطبيعته الزائئة ٠‏ والطبيعة المشة للملاقات ال 
وللتلائى . وللعالم المستفر . وللتواصل العاطفى الحميم » 
وذلك عن طريق بعث تجارب الماضى الذى تبدو علاقته بالحاضر 
إن هذا الزمن المنقضى يستحوذ عليهم وهم فى أوج 
حيوتهم وإشراقهم » بل وهم . فوق هذا . فى ذروة امتلائهم 
افة العاطفية والشهوانية . إن تفصيلات الماضى تومض 


غامضة . 


11 


1 
0 ا 


0 
أكثر من هذا فإن اليوم المحدد ه جُلْجْل » 
إذ إن كلمة جلجل المشتقة من جلجل ( ذبذبة 
بة ) تنقل حركة صاخبة . ثم تومض أمامنا 
صور لا تكمن قيمتها فى تصوير السعادة بقدر ما تكمن فى الشبق 
البدائى للحباة والإفراط فى التمتع بها . وصور : ويوم عقرت 
للعذارى مطيتى » الجمل عل أنه القربان الذى يقدم على مذبح 
اللذة الحسية : ماذا يمكن أن يصور الحدة الحسية البدائية أكثر 
من دم حيوان مهرق وصورة العذارى يتفجرن بالحياة وهن 
يمتفلن وينضاحكن ويتراهن حول اللحم ؟ الشهوانبة يوذ 
هنا أمران يتمثل الأول فى الصياح بعاطفة بسدائية ف 
قوفن : ٠‏ فياعجبا لِرَحُلها التحمل » وهو شطر يضيف فليلا 
على المستوى الدلالى ‏ لكنه تحمل بتفاصيل حسية لا يمكن فهمها 
إلا فى السياق التاربخى للقصة . والأمر الثانى هو الصورة , وهى 
الى لا تتضمن حاسة البصر وحدها ولكن حاسة اللمس 
كذلك : و وشحم كهُدَابٍ الدّمفس_الفثّل » . من الواضح هنا 


أنه لا شىء عل الإطلاق قد قبل عن الجماع أوحتى عن 
الاستجابة من قبل العذارى أو عن أى تراسل حسى ؛ وكل 
ويل هذا النظر مباشرة 


ما هناك هو تصوير للمنظر الشهوان 
ومضة أخرى تظهرفى تصاعد الشهرائية 
من الآخر للمرة الأول . وتتمثز 
داخلا هودج عنيزة ( هل كان يجلس وراءها ؟ ) 3 
تتمنع ( هل كان تمنعها دعرة ؟ ) . وتطلب منه أن ينزل من 
المودج . وهنا . مرة أخرى , وبصرف النظر عن التفناصيل 
الواقعية المرئية الفزيائية . فإنه لا شىء يقال خخاصاً باجنس . إن 
الشاعر فحسب يطلب إليها أن ترخى زمام (ماذا ؟ ) , وألا 
تقصيه عن نعيم جنتها ء ولكن ليست هناك إشارة إلى 
الاستجابة . وبدلا من هذا » نجد استحضارا للحظة مميزة من 
الاضى ( حيث يصور أول اتصال جنسى ) ؛ وهى تستحضر من 
أجل مضمربا لبن 


إن التكنيك الانتهى المستخدم هنا إنما يصعد من التجارب 
الخالصة المستكنة فى الزمن الماضى . ولكن اللحظة 
القادمة تتحول إلى مستوى إخر للحدة » تلك هى الكثافة 
العاطفية المرتبطة بدخيلة الشاعر وبقلبه وحبه . ولا يبدوفى هذه 


الطبقة الجسديدة فى التجرية ما يبعث على السعادة . وهو 


خدر؛ . وسوف يخصص لشبكة الملاقات التى تصورها الحركة 
الأولى (1 -84) جداول فى أقسام 5 - 7 من الدراسة » 
وسيكون مفيداً الاستعانة بالجدول المرتبط بهذا القسم 
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- أو اعتادت أن نكر 
انولد مقولة هى : كل شىء ؟ 
اللاتى أحببت قد رحلن قد أصبحت وحيدا) . لكنى قد 
اغتدمت أياما طيبة مع الدساء (على سبيل المثال : عنيزة وفاطمة 
إلى آخمره . . . على رغم من أن الماضى لم يكن بمنأى عن 
اللشكلات) 

فى ضوء مثل هذه المقولة فإن القصيدة تظهر بصورة. 
لوكانت تتألف من موضوعات مبعثرة لا علاقة بينها ؛ 5 
نباية هذه الجملة النموذج - يظهر قسم يصف الليل . وقسم آآخر 
يصف الذئب . وقسم ثالث يصف الحصان . وقسم أخيريصّ؟ 
السيل . من الصعب أن نرى كيف ترتبط هذه تنام الأزريعة: 
بالجملة الاصلية ؛ ومن السهل أن تعد هذه الاقسآم مَلَحَمَاك 
أضيفت إلى هذه الجسلة على أبدى الرواة أو عل يد شاعر لم تكن 


رعلى هذا النح 


لديه فكرة عم بكونه القصيدة أو عما ينيغى أن تكونه . ولقد 
تعامل أربرى 4659 مع القصيدة بوصفها قطعة حيرة 
منظمة ء وكان ذلك حين أراد اقتباس أفوال أحد الشراح؟٠‏ 


ومكننا . إذا نظرنا عن قرب . ومن خلال تطبيق التحليل. 
البنتبوى على القصييدة » أن نوضح أسباب غموض الجملة 
الأول ٠‏ وهو ما بظهر فى تركيبها التحوى وفى معناها كذلك . 
ليس فى الجملة تحور واحد محدد . ولكنه حور متعدد الجوانب 
وسوف أشرح ذلك فيها لل 
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ندور الجملة الأولى بالتحديد حول تحور والزمن الحاض/الزمن 
المأضى» . وتكشف عن التعارض بطريقة شعرية شرية . إنها 
نحاول أن نوازن الزمن الحاضر ببعث الزمن الماضى . وذلك فى 
حيوية قصوى . لكن التعارض بين الزمنين ليس خالصا تماما ., 
وإلا أصبحث القضيدة بحرد مقولة تدل على الحنين ليس غير ؛ 
لأنه على الرغم من أن الزمن لامر اتن ومع أن رين 
الحمزن والموت) فإن الزمن الماضى غير متجانس . إنه ليس 
ببساطة زمن سعادة كا كنا نتوقعه أن يكون . إن الزمن الماضى 


معلقة ابرق القيس 


الذى يبدأ بمنظر رحيل القبيلة والحبيبة (الماضى )١‏ ويوغل أكثر فى 
رأ الرباب (الماضى ؟) إغا هرزمن 
الشدة والألم . وعندما يبدأ جانبه الباسم فى البيت العاشر بقول 
«ألا رب يوم لك منهن صالح؛ يكون هذا هو (الماضى *) . قد 
يبدو على الفور أن ذلك ممكوم بالتناقضات أو بمعارضة أخرى 
أساسية وأكثر حيوية من المعارضة الأصلية ٠.‏ وهى (الزمر 
الحاضر/ الزمن الماضى ) . تبدأ المعارضة الحديا ور لتيها 


أن التى يتوقع ها أن 


رن 0 ويشير 
اسم يوم «دارة. 0 2 
ا ده ب لل تصبح المحور 
العاطفى فى وحدة «الييم الصالح» ا 
للانسجام والسلام بل هى مصدر للتوتر . من الممكن أن نرى 


العلاقات بالطريقة التالية 


الجماعة ( الآخر) 


هذا الئثلث يوحى بأن عنيزة ترفض تقرب الشاعر وهى مدفوعة 
إلى درجة كبيرة بخوفها من الجماعة (وعوامل خارجية أخرى) 


بوعل هد /يسرى التوتر من الجماعة إلى ومن ثم إلى 
الشاعر . ويخلق رفض أكثر بعدا هو 
(اماضى 4) الذى يستحضر يوصفه مصدرا للطاقة الداخلية » 
كى يخلق قوة متوا, تعمل عاطفيًا وجسديا من أجل تخفيف 
التوتر الذى يخلقه (الماضى ") . بمعنى أنه يخلق توازنا فى نفس 
الشاعر. أكثر قدرة على استمالة عنيزة كى تخضع له' 


إنه لون مثير فى باب الإقناع . أن تحاول إغواء امرأة عن طريق 
المباهاة بأن نساء أخريات . أكثر تمنعا . ققد استسلمن لك ! 
ولكتنا سرعان ما نرى أن (الماضى 4) نفسه تتخلله أيضا درجة 
توتر خاصة : وإن الولد ييكى ٠‏ بينها جسم المرأة يتحول إليه » 
والنصف الآخر بظل تحت الشاعره . هكذا تنتهى أول حركة 
فرعية كاملة فى القصيدة . 


الحركة الفرعية الأخرى تاق على أنه مفاجأة حقيقة . لقد 
قصد بها بالطبع أن تكون مشولة عن وقت السعادة أو ونت 
الغزو» ولكنا سرعان ما نتأكد من أنه على الرغم من تمائلها 
النحوى مع دألا رب يرم» الاوثى - وهر تمائل يوحى لنا بأن 
مضمونها سيكون مماثلا كذلك , ع أن الشاع قد تقس يرما 
صالحا مع أمرأة أخرى . إلا أن ما يحدث هو العكس ؛ إذ 
سرعان ما يتلاشى ويوم صالح؛ هناء ملفا صورة الشقاء 
والرفض : «إنه يوم تدللت على فاطمة وقلت لها مهلا . أبتى 
بعض هذا التدلل !» هكذا يتكسر محور القصيدة كله : 


كمال أبوديب 


هكذا ل يعد الزمن الحاضر متوازنا مع الزمن الماضى وإنا 
يظهر على النحو التالى : 


الزمن الحاضر. .الزمن الماضى 
الزن الخاضرر_- ه الزه 


الحاضر . لأنه زمن ماثل فى تعاسته . وتفضى 
حركة فاطمة إلى تعبير صريح عن الحباء وذلك لأول 
القصيدة . وعل الرغم من أن التاريخ يحدئنا بأن عنيزة كانت 
أيضا محيوبة الشاعر فإن القصيدة لا تقول هذا . إن الزمن 
الماضى الجديد (الماضى ه) لا يكرر (الماضى م) إطلاقا » عدا 
التكرار على مستوى واحد فحسب , هو التوثر الذى تخلقه 
الجماعة . وإن حدث فى اتباه تالف لاتهاه الجماعة التى تلوم 
الشاعر . إن رفض فاطمة لا شأن له بالجماعة . ويمكن بيان ذلك 
كالآى : 
الشاعر سه فاطمة 


التوتر هنا داخلى وهو قائم فى علاقة الشاعر/المرأة . ولكن 
(الماضى 8) يولد حركة ممائلة (للماضى 4) هى بالتحديد قصة 
بيضة خدر ؛ وتمثل (الماضى ©) ء وهى تتمائل مع (الماضى 4) 
من حيث دورها الوظيفى على أقل تقدير . هكذا نصل إلى نباية 
الحركة الأولى 31-1 فى البيت الثانى والأربعين لنجد أننا عدنا 
إلى (الماضى 0) . وتكتمل الدا يزال التوتر باقيا . ومن 
الواضح أن (الماضى 1) ل يخقْف من حدّة التوتر , إذ إن فاطمة لم 
تُستمل بعد + على الرغم من حدوث توازن عاطفى . إن الشاعر 
ينتقم - لنقل هذا - ويعوض حالة الإذلال التى عاناها مع 
فاطمة . ولكن الأمر ليس هكذا ؛ لأنه سرعان ما تبدأ الحركة 
بة 24.11 بصورة تمثل معاناة الشاعر فى ليل سرمدى . وسوف 
أتتبع هذه الحركة فيا بعد » ولكن لنعد أولا إلى الحركة الأولى 9 


من الواضح أن الحركة الأونى 11 ليست جملة ذات بعد واحد » 
ولكنها جملة معقدة ومتعددة الأبعاد وغامضة . تتميز بتركياتها النحوية 
المتمائلة ٠‏ وبتباينها » بل تنافضها . على مستوى المضمون . ويمكن 
وصف هذه الجملة بالطريقة الثالية : 


ا 


جدول 1 
جملة الحركة الاولى 
تركيب ننحوى متمائل ولكن المضامين مختلفة 


اج عبارة ب 


الزمن الحاضر ميت (نسييّ) الؤمن الماضى حى الزمن الماضى © دالم . 
مصدر للتوتر والآلم مصدر للحزن والفرج . الزمن الماضى ه مصدر للحزن والتور (ولكنه أيضا 
الزمن الماضى ١ ١‏ 37 م لعي 
1 الماضى > يتوازن مع الماضى م 
الزمن الماضى * منوازن مع 0 إنه وقت الاتسجام المطلق 
الماضى 01 7 والكثافة (الجنس) 
الزمن الماضى 4 . م28 لكن الزمن © يظهرمرة أخرى 
متوازن مع الحاضر بوصفه وقت التوتر الدائم 
ومع ذلك فالزمن الماضى 4 
يسوده التوتر (برغم أن 


يصعد الاتصهار 


معلقة امرىء القيس 


لكن كل اللحظات فى 
الحركة الأولى جزء من «يوم 
سالح؛ . وعل ذلك فإن 
الضمون الدلالى (أو 


إن الخصيصة الرئيسبة للتركيب الشعرى فى[ مل بدك 
نتراسل مع خصيصة رئيسية أخرى نظهر فى الاستعمال الوق" 
العادى . كبا هو واضح فى الآبنية التالية . وك إينية متتمائلة في 
تركيبها النحوى . ولكنها مختلفة على ان حرى /221 5 وو 

(أ) خلق الله الإنسان على صورته . 

(ب) خلق الله الإنسان فى ثانية . 

إن غموض مثل هذه الأبنية سواء فى [ 5 
الشعر . إنما يصعد مضمونها ٠‏ ويولد إحساساً بالإك. 
التعرف . كها يركز الانتباه على العلاقات البنيرية 
المكنة . 


وبناء على هذا تعمل العبارة فى الحركة الأولى كما هو وأ شمح من 
خلال تضاد أساسى بين «الزمن الحاضر/ الزمن الماضى» » 
ولكنها لا تقدم هذا التضاد كشىء مجحرد يحل تلقائيا 


إن الزمن الماسى قادر على توليد تونر كبير : مثله فى ذلك مثل 
أى زمن آخر . ولكنه لما كان جزءأ من تجرب 
غرى تترازن مع الألم المبرح والتوتر الناتج عن الزمن الحاضر . 
وبناه على هذا تنشأ بين الطبقات الزمنية المتنوعة علاقة ديناميكية. 
. ومن هذا المنطلق تكون الدينامية والحيوية 
القادرتان على تبديد التوتر ومجاوزة الصفة العرضية 


بتولد عن الحب أو ينشأ فى 
الزمن الحاضر .. ويحدث 
التوازن باسوصول إلى ذروة 
الكثافة . على الرغم من أنها 
لا تؤدى إلى تلاشى التونسر 


العاطفى) لأى لحظة إنما هو 
غير مادى ؛ إذ إن ما يعطى 
أبة الحظة نوعيتها هو الكثافة 
ال حسية والعاطفية . 


أسأوضح الآن أن الدينامية النى نظهر فى الحركة الثانية فى صورة. 
أحيوبة ونشاط وكثافة شعورية هى القرة التى تتكشف عنها جملة 
الحركة ,الثانية فى القصيدة الشبقية . إنها تؤكد أهمية هذه 
بوصفها القوة الوحيدة القادرة على مجاوزة الموت والزوال والالم 
المبرح ٠‏ وتكشفها فى رموز أساسية . تتمثل أولا فى الرجل وأكثر 
رفاقه التصاقاً به فى لحظة المغامرة » وهو حصائه , ثم تظهر فى 
البيثة المحيطة بالرجل ٠‏ وفى الإبقاع الازلى للطبيعة , كما يتتجسد 
فى العاصفة المطرية والسيل . 
الانتقال من الحركة الأولى إلى الدينامية فى الحركة الثانية 
دث بطريقنة تعسفية ؛ إذ يؤدى خلق الحافز الجنسى فى 
5 فى وحدة «بيضة خدر» مهمة التوسط بين هاتين 
اخركتين عن طريق إقامة رمز للازمنى والثابت المجاوز للزمن 

0 إن القصيدة 


مظاهر عدة . وتتهى القصيدة بتغجر السيل الذى يغمر الذهن 
ويمحوء ولو للحظات . الهشاشة والالم المبرح والموت . 


1-8 
سأعود الآن إلى الغموض الكامن فى بعض لحظات الزس 
ويتمثل أوها فى قصة عنيزة . كيف يتأى لعلاقة يحددها التوتر أن 

تعمل كقوة توازن للحزن والمو 


تعمل بوصفها تجسيدا وتحقيقاً لدرجة ذروية من 
افة الشعورية . تنولد لحظة المغامرة عند الرجل 
: فى خدرها (ومن 
الجدير ب «كر أن الخدر أيضا هوعرين الأسد) . إن لحظة المغامرة 
هى العامل الوحيد المشترك بين الزمن الماضى 7 والزمن الماضى 
5غ وهى م دائها درجة من الحدة العاطفية والجسدية التى هى 
جوهر القصيدة . إن الحدة الشهوانية والجنسية هى الجوهر الذى 
ثراه واضحا فى اللحظات المستعادة » وتتمثل فى التوفز المشحون 
اللحواس ٠‏ أى البصر والشم والسمع واللمس والذوق (كا ظهر 
فى مشهد العذارى ولحم الجمل) . إن الإنسان بوصفه كبنونة 
متوقدة بالحدة الحسية والكثافة العاطفية هو الرد الوحيد على 
الموت . هذه الحدة والكثافة ذاتها تراها كذلك فى قصة الحب فى 
قسم الاطلال (قارن بين قسم الأطلال هنا والأطلال النى تخلو من 
العاطفة فى معلقةلبيد) . إن الحدة تظهر فى الجنس بصورة 
فائقة » كما أن مغزاها أعمق . فى الوقت الذى لا يحدث فيه شىء 
فى الحب ؛ فالمرأة ترحل كجزء من الدائرة العادية ٠‏ ولا يبقى 
سوى العاطفة . وليست الكثافة الشعورية فى | (ويكون 
العلاج هو انهمار الدمع) فى حين يغامر الرجل إف لظ الجنس 
فينفذ عبرعوالم مجهولة فى جسم المرأة أوفى خدرها ب يفْصلَهان 
الآخرين ؛ يفصل حتى جسدها إلى نصظين وهو ما/سوف 
بنضح فى القسم المخصص لدراسة الصورأق القعبيدة 1 
فى الجنس الكثافة ذروية , كيا هوتواضج خصوصاً فى ارتباط 
لحظة المغامرة والشهوانية بالموت ليلس ميل الطدفة أن 
يكون ظهور اموت فى القصيدة الشبقية ٠‏ جز 


3 والشاعر 
يحاط بنذر الموت عندما يدخل خدر عنيزة ٠‏ والحصان يغطى بدم 
عذارى البقر الذى ذبح الشاعر بعضه . إن الارتباط بين الحاقز 
الجنسى وبين الموت رمز أزلى يظهر فى الثقافات كلها ؛ فالموت 
عودة إلى جسم الأرض فى اتحاد معها , والجنس هو اتصهار مع 
جسد الارض - المرأة » واتحاد تام معها كذلك ٠‏ إن ما يتولد عن 
أحدهما من كثافة شعورية ونقاء فائق يجد مثيلا له فى كثافة ونقاء 
فائق يتولد عن الآخر . 


/ا- 
يوحى جدول (؟ ) بأن القصيدة ترمى إلى اكتشاف طبيعة 
الزمن المتناقضة ظاهريا . من حيث كونه واقعا وذكرى . إنها 
عماولة لحل تناقض أساسى كامن فى كل م 
وواقعية فى الزمن الآنى » ومن ثم حية 
يحكمه الزوال ٠‏ وتكلون فى الوقت 
أوالشقاء . 

وعلى سبيل المقارنة » نجد أن التجربة . عندما لا تكون 
واقعمة بل محض خيال من صنع الذاكرة أو تكون بحثاً عن زمن 
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أوالألم : إذا كانت غائمة توشك على التلاشى . إنها 
الألم» ليس من خلال مفيمونها الحقيقى . أى سواء كانت 


بة وحدها يمكن أن تتخطى الزمن ٠‏ وتخلق توازنا ين 
الام فى الواقع وألم الزوال : وهو الخصيصة الملازمة للزمن . من 
هذا المنطلق يمكن شرح ترتيب ظهور الغلافات مع النسوة فى 
لأطلال . وكذلك ترتيب الأيام و الصالحة » فى الذاكرة . 
إنها تتطور كإيقاع للحدة والكثافة . وتبدأ بنغمة بطيكة . 
ومبهمة . وعامة . وغير محددة . ولايمكن تعرفها إلا بوصفها 
حادثة فى مكان . وهى تصبح أكثر حيوية وحدة بوصفها نظيرا 
للنسوة فى المكان . وأخيرا قإنها تصل إلى قمتها عندما تبعث امرأة 
معينة من الزمن الضائع » وتتجسد فى الزمان والمكان . وينضح 
هذا التكثيف التدريجى فى الجداول الثالية : 


وحلة 


جدول 1 
بناء العلاقات مع النسوة فى وحدة 
زمن الحزن يفتتح 
ذكرى مبهمة لمحبوبة ودار (عامة) 
(لا علاقات معيئة) 
تحديد المكان (المكأن وحدهحى . لأنه موجود . المحبوبة غائبة) 
للا أزمن الرحيل . المكان والزمان , والخزن 
لت 1ك لعن كت عات 0 
زمن غامض202 ٠‏ رار مع الرفاق 
إما الزمن الحاضر ‏ , 
أو الزمن الماضى [3] 


ذكرى مبهمة لامرأثين . الزمن الماضى [1] (أسهاء لكن دون تحديد 
لزمان أو مكان أو علاقات معيئة كل ما تبقى شذى تحمله الرياح) 


وقت الألم والاشتياق ؛ يتتهى بالدموع 


١‏ - تظهر الدموع عندما تكون الذكرى مبهمة ؛ إذ إن الزمن قد 


جعل الذاكرة عاجزة عن ابتعاث الكثافة الشعورية أوالمافى فى صورة. 
احية محدفة . 


؟ - تواصل حركة الزمن انحسارها من الزمن الحاضر إلى الزمن 


الماضى [1 ثم إلى الزمن الماضى [1] : ومن مبهم إلى ما هو 
أكثر إنباما : ومن معنم إلى ما هو أكثر إعتاما . 


- يتكائف الحزن ويدل على الحالة العاطفية التى تتطور من دعوة. 
إلى البكاء إلى الانفجار بالنحيب . 
جدول [4] 
بناء العلاقات فى وحدة ويوم صالح» 


يوم صالح (وصف عام) 


بوم فى دارة جلجل (الزمان والمكان) 


بوم العذارى (الزمان والأحداث والنسوة كمصطلح عام يقصد به 
جماعة العذارى) (يوم يولد كثافة شعورية) 


يوم عنيزة [الزمان والمكان والمخامرات والحادثة وامرأة معينة وتوتر وأول 
انصال (قد بكون انصالا جنسيا)] (يوم يولد كثافة شعورية) 
(زمن ماض 7 


وإ زمن مع امرأة حامل ونسوة مرضعات (أو امرأة واحدة | ذبمن ماض (4). 


يوم فاطمة (زمان ومكان وامرأة معينة) توتر ورفض آلا جتئ). 
(يوم يولد كثافة شعورية) ١‏ زمن ماض © 


(يوم) بيضة خخدر (زمان ومكان ومغامرة وأحداث) توتر خسارجى 
وانسجام , وظهور الجنس كمطلق 


(يوم يولد كثافة شعورية) زمن ماض (58) 


امتداد وحدة فاطمة (توتر وألم دائم) كثافة شعورية أزلية . 


١‏ - عل الرغم من التوترات وانقطاع العلاقات , لا نظهر دمو 

. الكثافة الشعورية ذروية تنبعث من الذاكرة‎ - ٠١ 

© - حركة الزمن غير منحسرة , فتبدو اللحظات كلها حاضرة عل 
مستوى واحد ؛ ومتوهجة تتكشف بصورة تدريحية عن ذروة الكثافة 
الشعورية 


5 
يستحق تنظيم لحظات الزمن فى الحركة الثانية 

مفصلا . وإذا 
ذات دلالة 


تتشكل فى بناء يمكن فصله عن الرسالة الكلية 


وهى القصة (2681 ©])» . فإننا نستطيع أن نقول كم قال كلود 
بريمون «4«مسع:8 ع4دهاكوةإن أى نوع من أنواع الرسالة 
السردية (وليس فقط الحكايات الشعبية) , ويصرف النظر عن 
أسلوب التعبير الذى تستخدمه , إنما تكشف عن المستوى نفسه 
بالطريقة نفسها» ”© . ويغرينا هذا فى ضوء العنصر الحكاثى 
رى فى بعض قصائد الشعر الجاهل . وهنا فى القصيدة 
بقية . بأن نزععم أن «الرسالة السردية» ها دلالة مستقلة . وأن 
الدلالة نقسها تعزى إلى عناصر سردية بعينها » وذلك نتيجة 
ظهررها المتكررنى الشمر الجاهل . وعلى الرغم من ذلك ل يثبث 
أن معالجة القصيدة الشبقية أو أى مثال من أمثلة الأبنية متعددة 
الأبعاد (.04.2.5)فى الشعر الجاهل بوصفها رسالة سردية تشتمل 
القصة فيها على دلالة مستقلة . أدت إلى فهم خصائصها البنيوية 
أو التوصل . فى نهاية المطاف . إلى رؤ ية العالم التى تدل عليها . 
ففى القصيذة الث عل ميل بد 0 
السردية المتنوعة لا تشكل حكاية . أ. 
كلها قتستمد من حبكتها ١‏ ديف دج ددني 
بما حدث ؟» وهذا يعنى أساسا «ترتيب ظهور (الاحداث) فى 
العمل نفسه»]2199 . إن البنية الدلالية وظيفة لبناء السيافات 
لزمنية والتعارضات التى تشكلها هذه السياقات . وعلل ذلك فلا 
معتى إطلافا لاختزال القصيدة إلى حكاية ذات دلالة مستقلة ؛ أو 
البحث عن وظائفها - فيما يقول بروب ممه ١‏ - التى, 
.تكشف يعن بنيتها , أو تكشف - بصفة خاصة - عن «معناها» 
الحقيقى . وأستطيع أن أقول إنه لا عدد الوظائف فى القصيدة » 
ولا ترتييها » ولا ما يتعلق بطبيعتها , قد ظهر منمائلا فى أى 
قصيدتين شملهما تحليلنا . وليس هناك قصيدة أخرى لها 
الوظائف التى تتكون منها القصيدة الشبقية ؛ ولو ظهرت وظيفة 
من هذه الوظائف فى قصائد أخرى . فإن دلالنها البنيوية يجب أن 
تختبرنى ضوء علاقتها بالقصيدة كلها . 

تتولد الوظائف فى الحركة الثانية 11 .3 للقصيدة الشبقية 
عن أربع دعلامات»7) تعمل فى أربعة سياقات زمنية غتلفة ٠‏ 


كبا يتضح فى الشكل التالى : 
1 الحركة الثانية 
ليل فلحظة 0 زمنالليل (7300) 
اذب فى لحظة زمن الذئب ‏ (./550) 
1 فى لحظة زمن الحصان ‏ (.571) 
4 
سيل فى لحظة زمن اليل (350) 


2250 


إن التتابع الأفقى يتمثل فى زمن//ليل -> زم ن//ذئب -> زيمن 
/حصان -> زمن/سيل . الوحدات الثلاث الأولى مقدمة 
1 


لذ اتلافا جوهريا عن عصائصس علاقات الرظائف 
ل الأمص اخزاية كبا وصفها بروب . )إن العلاقات غامضة 
تماما , ولابد أن توصفم ذا السبب نفسه . لا عل أنها زمن 
الليل -> زمن الذئب -> زمن الحصان سه 
عل أنها زمن اليل زمن الذئب : 
السيل . ومن الممكن تاريخيا أن يسبق 
يتبعه . وهذا صحيح بالنسبة لكل زمن 


زمن السيل : لك 


ل لعل ملك 0 العشوا 
الشكل والفيزيائى وترتيبها التاريخى 


(أ) زمن اللي هزمن االذنييتهزمن 
الحصاذهزمن السيل (معكوسبة) ... 
(ب) رمن الليل : زمن الذئب ؟ 
السبل (غير معكوسة) . 


رمن اللتمان” + ر: 


تنولد الوظيفة البنيوية للأزمنة عن (ب) ولكنها تتصاعد وتتأكد 
عن طريق ( | ) . بعبارة أخرى نقول إنه إذا كان (! ) و(ب) لا 
يتطابقان ولكنم| يشكلان تعارضا , فإن ذلك أمر له أهمينه . كيا 
أنه بهذب الانتباه إلى الأهمية البنيوية ل (ب) . وهكذا نكون ل 
ت هذه القيمة تعسفية أوزائدة . ونسأل. 

تيب كل من أ ب ؟ 


تدفع «زمن //ليل» بصورة الليل كلحظة لا زمن ا فى افتتاحية 
الحركة الثانية . اللازمن أو موضوعية أساسية 
لليل ٠‏ رهى أيضا وحدة دلالية ذاتية . الليل لا زمن له كوحدة 
وذلك لأن سياقه 
السابقة والتالية عليه أمر غير حدد . من الناحية الدلانية . نصور 
الوحدة التكوينية «الليل» الإحساس بلا زمنية الليل + إنها ليلة 
تبعث الحزن والألم » وهى أيضا تطيل بقاءها عن طرق نفى 


لزمنى أو موضعه وارتباطه بالوحدات 


إمكان التغلب على الألم . حتى عندما يظهر صرء الغبار 

زتتعتسد لا زمنية الليل على المستوى الدلالى فى صور النجوم وقد 
حبال قوية إلى الصخور الصلبة . رعلى مستوى آخر 
التجسد اللازمنية ف البنية بة والصوتية رالاشتضافية فى 
النغوية ؛ ي! سيتضح فيا بعد عندما ندظر فى لسق 
ظاهرة التشديد . ونرى أنها تعدان من الملامح 


النسناء وانبتاء إذن هما خخاصيتان: للحظة زمنية هى لحظة الألم 


بنيويتان لزمن الالم والحزن ؛ زمن الحب وزمن 
اللحظة الجنسية فى الشعر الجاهل على الإجمال . 


اهنا أمام مفارقة مأساوية ؛ ففى شعر كهذأ يسوده حس 
مأساوى بزوال الحياة وبانطبيعة الشة لعالم الإنسان ومشاعره , لا 
تخون اللحظة النى بسيطر فيها البقاء مؤكدا وجوده , إلا لحظة 
البقاء نتجربة الألم انبرح والماساة 


تربطها بزمن الليل علاقة غامضة . تعمل لا بوصفها تعارضا مع 
زمن الليل ولكن بوصفها وحدة نكوينية لاحفة » نضاعف من 
إحساس الشاعر بالخواء والخسران . فالشاعر والذئب كلاه 

نحيف وضعيف , وكلاهما يضيع ما كان قد حففه ؛ كلاهما 
عرف زبن الامثلاء والتحفق . ولكتبها معرضان لطبيعة الزمن 
الزائلة . وهكذا فإنما يفقدان زمن الامتلاء » وينتهيان صفر 
ا بن . ديظهر الذئب هنا بوصفه 0 


ويتردد صدى هذه 0 امل إحساسا هائلا 
رسراء قصد «بجوف العيره المعنى الحسرثى أو المعنى 
الأسطورى ؛ فإن التعبير يدل على اليأس ؛ وهويأس أبعد غورا 
لو أخذناه بمعناه الأسطورى . وعلى الرغم من أن العلاقة بين 
لليل وزمن الذئب تبدو غير محددة على المستوى التاريضى ٠‏ 


وهو صائد يتوقف بقاؤه حياء وبسنة كلية ؛ على 
براعته فى الصيد . 


5-84 


نبدو لحظة الخسران الآن وقلا وصلت إلى قمتها » وتظهر فى 
صورة الليل انيم وانسائد المخفق يمتويه تماما جوف حيوان ٠‏ 
لكن هذا الاحتوا. يتصدع فجأة بذكر الفعل : أغتدى » الذى 
يعنى الانطلاق خارج الليل (فى حين أنه ما يزال ليلا) . وبينما كل 
شىء آخر يخيم عليه الليل , ينطلق الشاعر على حصانه كى 
يصطاد فى الفضاء الرحيب 


إن الحصان صائد بدوره كنذلك ٠‏ 
ليس حصانا محارب (5) فى القصيد: اللفتاح أو كما فى معلقة 
عنترة) ولكنه حصان شخص يبحث عن لحظة الحدة المطلقة 
الكامنة فى مشهد الصيد ومأ يشتمل عليه من سفح دماء الذبيحة 
والفرح بالطهى فى الصحراء اللبسطة . صحيح أن الحصان 
يظهر فى سياق زمنى , ولكنه 0 الحال خارج إطار الزمن . 
إن الصورة فى «منجرد» تستحضر الزمن:الماضى_الحاض رب 
المستقبل . أما الفعل الأول «أغتدى» فيستخدم فى صيغة, 
المضارع ٠‏ على الرغم من أن سياق الزمن نفسه هر بالتاكيد الؤمن, 
الماضى . وبناء على هذا التفسبر نجد أن وحدة الحصان تعازقين 
فى حدة مع الوحدتين السابقتين (الأئب , اللبل) ٠‏ وتتعارضي: 
كذلك مع الوحدات فى الحركة الأولى . وهى الوحدات الى تشير 
إلى حدوث حركة ما بذكر فعل فى صيغة الماضى “ أماآ)ارخلة 
الأخرى الوحيدة التى تقدم , وهذا مهم » عن طريق فعل فى 
صيغة المضارع , فهى وحدة السيل ‏ (؟)] هو واضح فى البيت 
رقم )/١‏ . وأما صيغة المضارع (فى البيت رقم 08) فتبدو فى 
موقع فاصل . عندما نشاهد تنطور صورة الحصان إلى مطلق 
خارج إطار الزمن . ونبدأ الأبيات التالية بفيض غزير يتراوح بين 
النعوت والجمل الاسمية » أو أفعال فى صيغة الزمن المضارع 
واللازمنى . وتوضح القائمة التالية طبيعة الوحدات اللغوية : 


شىء غير هذا . إنه 


البييت 

2064 مكر مفر مقبل مدير 
كجلمود صخر 

7 3 

20 على الذبل جياش 
كأن اهتزامه . . . غلى مرجل 

سه مسح 

64 يزل .. ويلوي 

4 > ارين 


00ل أبطلاظبى (واريع جل عاثلة) 


ا لي 

+2 كان سرف .. مدلل 
م كأندماء . . عصارة 
يختلف الجمزء 
سبقها ؛ إذ يبدأ كل بيت من أبياتها (من البيت رقم 14 حتى 
ام *4) بفعل فى صيغة للاذمى . وتشكرر اتصيغة نفسها 
حي جا ونه قصلت ويناب رحته الل ,حبك ودر 


وبناء على هذا فإن وحدة الحصان تجىء منقسمة إلى تصفيز 


يبدأ النصف الأول , وهو الأول . من البيت 07 إلى الب 
8 » ويبدأ النصف الثان من البيت رقم 54 إل البيت رتم 
. إفيا ب 0 
العنيفة ؛ وبين ما 2 للزمن واللازق 5 عنامسر 
التعارض لا تعمل فى اتجاهات عكسية ؛ 
قوة مضادة . ولكنها فى .١‏ 
بأحدهما أفقى والآخر رأسى , وهماء معاء يخلقان صورة 
للخصِان بوصفه ممثلا أطلق القوة والحيسوية . وتؤكد الحركة 
الاولي لا زمنية الحصان . وتضعه فوق الزمن كتمثال للجمال 
والوة والكمال . أما الحركة الثانية فتضعه فى الزمن كتجسيد 
لكشانة يكيظة اللذة الحسية , ولامتلاء الجسد بالنشاط » 
وآأتوئب » وروح الصائد . ويتجأوب الحصان هنا مع وحدتين 
سابقتين تشكلان إيناعا دلاليا لشبكة معقدة من الأمان المعذبة 
الخداعة ومن الجمال . إنه يشع إلى الوراء » ويلقى بضوئه عل 
وحدة الذئب . فالحصان حيوان صائد يصور بوصفه قمة يبلغها 
مشهد الصيد . لقد نجح فى تحطيم اللعبة . وهى الآن تشوى, 
على النار وتفوح رائحتها مثيرة للحواس . والحصان بشع إلى 
الوراء كذلك على وحدة الشاعر/ العذارى . فالشاعر هنا 
والحصان يظهران فى مواجهة العذارى ويتعقبانين » وهما 
يصيدان ويتمتعان بمنظر الشواء . ويتوهج الدم واللحم والخمر 
من خلال البنية الدلالية فى الوحدتين ٠‏ فتصعدان لحظة الكثافة 
الحسية . وتدفعانا إلى قمتها المطلقة . إن الحصان يغزد 
العذارى جسديا » سافكا دماءهن , لى حين يخفق الشاعر فى 
غزو العذارى اللاتى قابلهن . 

ولكن وحدة الحصان تشع ملقية بضولها 

إنبطة بالحصان 


إلى أمام كذلك + 
ا لذاكيه 


]ولت السفرك بالمترلرا 


04 


الحظذ » بمعزل كلى عن القصيدة 


وميل . 


رة وظيفة وسدة السييل بصوزة أكصل عن طريق 
تحنيل بنائها الداخلى . إن السيل يقتحم القصيدة بطريقة تمائل 
قدم با الحصان ؛ الذى يظهر فى لحظة سكون 
هيكل» ويبدو الأمر كما لو كان الثبات 
حتى لوكان الثبات المجسد للنشاط 
سورتم المطلقة وقد تشكلت على هيئة تمثال' عظيم 
بن القوة العارمة للحياة التي يستحضرها 
إننالستطيم ٠‏ محتق ٠‏ أن نرى أوجه تابه عدة بين 
اح ترى برقأه فى وححدة السيل وصورة الحصان الذى يومض 
البرق عبر الأفق وكأنه ذلك الحصان الأسطورى المجئح 
عند الأشوريين . إن البرق يومض فى حين ينادى الشاعر رفاقه 
كى يشاهدوا قوته السحرية وهى نشق طبقات السحب . ويقدم 
البرق فى سورة أخاذة فييدو كانه دكَلْمُع البَدَيْنِ فى حب 
أل ؛ . وتعد هذه الصورة واحدة من أروع المسور فى 
النصيدة . وربما فى الشعر الجاهل قاطبة . إن الغياب الواضح 
اللترنسل بين حتركة اليدين وومض البرق يولد فجبوة دلالية لا 
ييكن عبسورها إلا عن طريق افدراض وجود بعد أسطورى 
اللصورة . إن اليدين تظهران ضخامة غير عادية , وما نتنميان 
إلى تخلوق ليس من عام البشر . ويزيد التركيب التحوى الغامض 

النجملة من اتساع هذه الفجوة ٠‏ فهل تتعلق فى حي مُكَل » 
بالأيدى أو بومض البرق ؟ وكيف نستطيع أن نقرر ما إذا كانت 
ترتبط بالأولى أو بالثانية . إلا عن طريق الإشارة إلى المعايير 
لتقليدية الخالصة ؟ ولو رفضنا مثل هذه المعايير لتعين علينا أن 
كأمر ينعلق بتلك الأيدى التى ترشرف فى الافق . 
ومن ناحية أخرى نجد أن البعد الشعائرى للسيل يتصاعد فى 
البيت التالى ٠‏ فيرتبط البرق بمصابيح الراهب الذى يحافظ على 
ذبالتها منموسة فى الزيت كى نظل منيرة إلى الأبد . من المهم أن 
نقول إن كلتا الصورتين فى صيغة المضارع ؛ ومثلما حدث فى 
وحدة الحصان , تنتقل الأبيات التالية إلى صيغة الماضى لتصور 
القوة الوحشية اللحارفة للسيل . وذلك قبل الانتقال مرة أخرى » 
فى آخر بيتين من القصيدة . إلى الجمل الاسمية . ونؤ كد صيغة 
الفعل فى الماضى السيل الغامرة (وهو أسلوب استخدمه 
القرآن الك فى وصف يوم القيامة » فاستخدم أفعالا تعود إلى 
. وبناء على ما ذكرنا نستطيع أن 
ندرل متاق سيق للضي برفسقها عامية ية في احركة 
الثانبة , بسبب قيامها بوظيفة محددة تتعلق بتصعيد لحظة الكثافة 


عل أمستويين البصرى والحسى . فالسيل غامر وشامل ؛ وهو 
يصل إلى كلى شىء وكل مكان . ويبدو العالم كله وكان السيل قد 
اجتاحه . وهو يتحرك أفقيا ورأسيا . وتتسلق السحب قمم 


الحبال » وتطلق العنان للمطر المتون الذى يجتلح كل شىء فى 
طربقه » سواء كان مظهرا من مظاعر الطبيعة أو حياة الحيوان أو 
اشىء من صنع الإنسان . إن الحيوانات المرتبطة بالجيال . والتى 
تسكن قممها » تضطر إلى الميوط من فوق هذه القمم ء تمام؛ كبا 
كانت عنيزة تضطر للنزول من فوق ظهر راحلتها . لقد تحطمت 
المنازل » وما عاد من شىء سوى الصخور . وهى عتاصر الفناء 
والثبات فى صورة الليل . 

لقد تمولت الجبال إلى رجال شائخينتقتلعهم قوة السيل فى 
حين نبدو قمم الحبال والباه تحوطها قبل أن بيبط السيل إلى قبعان 
الصحراء مثل عمود حلزون (هل هورمز على الذكورة ؟) . ومن 
الخريب أن يكون لحركة السيل إبقاع التلاحم الجنسى . إنه 
يومض كالرغبة قبل أن يرتعد بسببها جسد الرجل وجسد المرأة ثم 
يرتفع إلى ذروة ٠‏ ثم ينحدر بعدها هابطا ومضاعفا الحركة كم 
بحدث لحظة التلاحم الجنسى . والمدهش أن النقطة التى يستقر 
عندها السيل تسمى وصحراء الغبيط» : والغبيط هى الكلمة 
نفسها التى استخدمت لوصف الإبقاع المتمايل للجمل عندمنا؛ 
ركب الشاعر خلف عنيزة . أما السيل فيستقر كما يسنقرا اجن 
اليمنى ببضاعته المزركشة . وتجسد الألوان ومضة الذروة الجللنية 
تطير الطيور فى سهاء مفتوحة وهى تخنى بفرح هائل كي لو 
كانت سكرى بخمور معتقة . هكذا تكون كَردَة:البلايي. 
الجنسى : لحظة صفاء كل أونشوة ثملونغم . ولحظة احتفآء 
بالسلام والانسجام فى ملكة الجسد . 


تبدو الصورة الأخيرة فى القصيدة 
آخر لقوة الحافز الجنسى ولحيوية الطبيعة . إن السباع ييتاحها 
السبل وقد غرقت مثل أنابيش العنصل (البصل البرى) . كذلك 
تمتاح الإنسان حدة لحظة الجنس والحيوية 
ومن طبيعته الخاصة وروابطه كلها وعاداته 
طافيا على الماء مثل أنابيش البصل البرى . هكذا يظهر كل شىء 
خاويا مرا بعد انقضاء حظة التلاحم الجنسى ٠‏ فالأنابيش عروق 
نباتات مرة المذاق . إنها ستنمومرة ثانية عندما يعود كل شىء إلى 
طبيعته العادية . وتبدأ الدورة من جديد فالعروق تحتوى عل 
جوهر هذه الدورة . 


تلفى وحدة السيل بإشعاعاتها إلى الوراء على الوحدات 
الأخرى فى القصيدة مكونة بنية معقدة للغاية . إن وحدة الحصان 
تهد للسيل . وفى وصف الحصان وكجلمود صيخر حطه السيل» 
نجد أن الصخرة والسيل عنصران أساسيان فى القصيدة . 
الصخر خلود والسيل حيوية وثما قطبا وجود الشاعر . السيل يأق 


إلخيوبة عل كل شىء آخر 


صليا وخالد! 


ولككن الطبيعة » مائحة الخصب 
الأزلية » ليست هكذا إذ يأ المطر ليرلد الخصب فى جسد 


نولا للمرأة تستعاد به نممة النصب النى فقدتها 


كمال تبوديب 


(شجر النخيل . مرآة . غزال لا يتسرك 
بيضة نعام) ؛ أما الحصان فهو مجمد فى صيخْ لنوية لا توحى 
بالحركة واحيوية بل بالسكون واللازه - أهذه تناقضات أم 
من الممكن تفسيرها بمصطلمعات أخرى ؟ 

انجد فى وصف حالة السكون لدى المرأة والحصان أن كلمة 
لا زمنى أو أبدى قد استعملت فى الحالتين . وفى الحقيقة هذه 
الكلمة هى المفتاح فى كلتا هاتين الوحدت الكردسيت طخل 
المسيطرة ليست السكون ولكنها اللازمن ؛ إذ يتحول كيان ما إلى 
ام مط متلا مو معي من التصبةبوصنة نالا 
ييزه الزمن أو يحطمه . وتتحول المرأة والحصان إلى 
موضعين مركزيين فى القصيدة . يفلهر الموضع الأول فى الآبيات 
)4١-70(‏ ويجتل مركز القصيدة . بينها يحل الموضع الثان قلب 
الحركة الثانية فى القصيدة ويظهر فى الأبيات (7 

ويشكل بناء الثابت الأول . وهو المرأة » القوة الرئيسية التى 
تحدث توازنا مضادا للعلاقات الهشة الموصوفة في الحركة السابقة 


نين وهما وحدة اللبل ل ولإجد الاب 
وهكذا يكون بناء الثوابت تعهليا أخاذا للممنين البائس. الذى يتوق 
إلى إيقاف هشاشة حياة الإنسان , أو العلافآت الإنسانية , 
وعبث ما يقوم به الإنسان من سغى وَسَهد !“إن التاعتي مان 
مرور الزمن حتمى , وأن كل ظاهرة فى الوجود تسكها الحياة إها. 
هى زائلة وم.رنسة للتدر . وأنه لا شىء باق إلا الموجودات 
الصلبة فى الطبيعة ٠‏ وهى الموجودات التى لا تحمل داخلها بذرة 
الحياة وقد ولد مرو زم فى اللارعى (بل راق الوعى ) عند 
الشاعر الجاضل رغبة حارقة لتجميد الزء 
حضور لا ينقغ. أبدا . كلدو اللازمنية نوضح تلك 
الصور الأخاذة مثل صورة الشتدَ 


رختُ مشاة. و.أت 


إن الصورة المحورية هنا تدور حول كلمة «َحُجُرَ (وتمنى 


تحول إلى حجرءصار متحجرا) ففى لحظة النشوة يبدو الزمن أبديا 
وسرمديا إذ بييزمه الحبيبان متجاوزين طبيعته الزائلة 
هذه المجاوزة بسمات التجربة الصوفية . وإنما يتولد عنها رز ية 


النواقع كشىء ثأبت يتحول إلى صخر أوحجر . إن هذا التسول 
إنى حجر . هذه الصخرية هى الرمز المطلق لما هوسرمدى ومجاوز 


للزمن وللام المبرح ولمتميسة التخير ؛ ولكن التحبر يعنى 
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اللاحركة لأن كل حركة حياة . ولذلك فإنها تحمل بذور الموت 
(قارن هذا بالرحلة فى القصيدة المفتاح) . إننا نستطيع أن نقرل 
إن تحويل الأشياء إلى حجر يسد واسدا من أهم التحولا. 

وأكثرها تأثيرا فى ختلق الحياة وتجسيد المرة القادرة على إنكار 
حتمية الموت فى الشعر الجاهلى ؛ ومن ثم فإننا نجد الاحجار 
تنسب فى لحظة الموت (مثل الأسنجار المقامة فوق قبر صخر فى 


رائبة الخنساء فى رثاء أشيها , والأحسمبار فوق القبرنى معلقة طرفة 
ائمة لما نقول) . إن التحدجر بوصفه تجسيدا لبناء الثوابت 
بنلهر فى أشكال طببمية أخرى مثل الصخور والجبال ؛ فوصف 


التى أبدعها أبودؤ اد الإيادى : 


إبل الإبل لا يحوزها الرا 
عون مج العدى عليها المدام 

فإذا أقبلت تقول أكام 
مشرفات فوق الأكام أكامله'» 


وكذلك يعد الرصف المستقصى للناقة فى مسلقة طرفة . وما 
يحفل به من سور الحجر موذجاً مثاليا على هذه الظاهرة الى 
نناقشها . إن طرفة إذ يصور ناقته وكشنطرة الرومى» يجعل منها 
قوسا ثابتا يغالب الزمن والموت . ويكثر ظهور الثوابت كلما للحا 
الشاعر إلى تصوبر طبيعدة الحياة المشة كا تتجسد فى وحدة 
الاطلال . إننا غالبا ما نرى صور أشجار ضخمة نظلهر عن بعد 
عندما ييدأ رحيل الحبيية . ونجد عند لبيد مظهرا رائعا لهذه 
الظاهرة نفسها حين يصور الناقة كصخر , ثم بظهر الشجر فى 
الحال وسط السراب ووسط العتمة التى تغلف الواقع وتجسد 
زواله . 

إن الشاعر عندما يدفع بصور المرأة والحصان لتقتحم القصيدة 
الشبقية بوصفها رموزا للقوة والحيوية , وحدة الإثارة ٠‏ ثم ما 
يلبث أن يجمدهما فى صور ساكتة » يكون ذلك منه عساولة 
شوابت مماوزة لحدود الزمن ومجمدة له . إن 
الشاعر , فى ححقيقة الأمر. يكتنه بعدين جوهريين من أبعاد 
هذين الكاثنين ه' حيويته,| وطبيعتهها الأبدية الثابتة . وبهذا 
| رموزا مطلقة لا هر سرمدى وبجسد للحيوية 
الباقية خارج الزمن | فلا تكون عرضة لقوى 
التغيير. فكل ما هومطلق هو تحديدا ع أبدى ءانما النسبى فهو 
ؤحده شاضع للزمن . 


إن الشاعر بتصويره المرأة والخصان على أخي| من الثوابت 


اللازمنية يؤكد . فى الوقت نفسه . الطبيعة الأبدية 
يجسدانا . إنه يؤكد إبدبة الحافر الك 
والكثافة ع الى تتولد عن البحث الغامر لإشباع هذا 
الحافز ؟ أما بالنسبة 
والإثارة التى ل 1 نط 
الشاعر ما هو أهم من ذلا تفاعلا بين الإرأة والخصان 
فبجعل أحدهما يلقى بضرثه عل الآخر بصورة يتم فيها ان 
إلنشاط العارم والحيوية الندفقة وطقوس المغامرة مد الجائز 
الجنسى . وهكذا تشع الكلمات فى وحذة الحصان باشعامات 
الس ربالبحث عن إشباع هذا الداقع . إن الحصا 
الدم بندفع وسط مجموعة من العذارى يلبسن ‏ ملا 
ويندقع كذلك بين بقرة وذكرها : فيفصلها . ويظل حق 
متتصباً ب وعل أهبة الاستعداد لحركة جياث 


ٌ 
نبدامن 


١ 
لقد أشرنا من فبل إلى انصهار النيويةوالسكون . في صورة‎ 
الحصان . وسنطور الآن هذه الملاحظة فنقدم تحليلا مفصلا للينية‎ 

فى وحدة الحصان . 


تتكامل صورة الحصان فى سبعة عشر بيتا تعد من بينء أرق 
الأبيات فى الشعر الجاهل . وترجع روعتها الشعزبة إلى أسباب 
يظهر أوها فى الوظيفة البنيوية للصورة التى تطورها الآبيا فى 
القصيدة الشبقية ٠‏ ويرجع ثانيهيا » إلى خصائصها الببوية . 
وتظهر خصيصة منها فى التداخل بين حركتين صيمف ن: 
ربنين على نحو شديد الرهافة لكنه يكشف فى الوقت نفسه 
عن 0 . إن الحصان , كبا قدمت فيما سبق 
٠‏ بوصفه شيئا ثابتا » وهوء بسبب 

0 إزة افشاشة والزمن . 
هر اساصان نذلك: مجسد! فوة ونشادناً وحيوية هائلة حم . فدة 
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فى التفاءل رفى السظهور اذى يككاد نكون م 
تؤلف وحدة الحصان 


معلقة اغرىه القيس 


ول التالية فى طبقتين إحداهما تمثل الحيوية » 
ود ) تمثل السكون . وتقع وحدة الحصان 
التى تحتل مواضع متمائلة ( البينان 
الحيوية ع أما البيتان 5 ,/١-‏ فيمثلان 


مه كبا الت الصفواء با؛ 

3 جياش كأن اهتزامه 
جاث ‏ فيه حميه غللى مرجل 

كر مسح 

باد 


- : 
6ه يزل الغلام الخفٌ عن صهواته 
206 وبلوى بأثواب العنيف المثقل 


5س ور 
24 درير كخذروف الوليد 
0 الدأبطلاظبى 
له ساقا ثعامة 
تقريب تتفل 


0200 ضليع ... سدٌ فرجه يضاف 

20 كأن سراته قاثيا مداك عروس أو صلابة حنظل 

**20 كأن دماء الهاديات . . . عصارة حناء 

:207 فص ذاسرب كأن تعاجه هذارى دوار 

203 كأن نعاجه عذارى دوار 

56 فأدبرن 
كالجزع المفصل 

531 فالحقه بالهاديات 

+3 جراهرهافى صرّة ل تزئل 


لل 


00 فيات عليه سرجه وخامه 
وبات بعينى قائها غير مرسل 
سكون - صلابة 

بتحقق الامتزاج بين الحسوية والسكون (أو الصلابة) على 
مستويات أخرى » اثنان منها هما : 

١‏ - مستوى بنية الخصائص : وهذه تصل إلى رهاقتها 
القصوى فى البيت الذى يتوسط القصيدة وهو البيت رقم (60) 
ونظهر فى تمائل تركيب الجمل الاسمية الأربع فى البيت (هنالك 
وحدة واحدة فحسب » هى كيان متجانس متكامل) لكن 
الجملشين الأوليين اللشين تشغلان الشطر الأول تركزان على 
المخصائص الجسدية . اليدين والرجلين . أما الجملتان الآخريان 
(وثما فى الشطر الثان) فتركزان على خصيصة الحركة (أساسا 
وظيفة اليدين والرجلين) . وعلل ذلك فبناء البيت يظهر عل 


النحو التالى : 
سكون (صلابة) 2 له أبظللا ظبى 
له ساقا نعامة 
حركة (حيوية) اله إرخماء سرحيانن' 
له تقريب تتفل» 
إن الامتزاج الكامل والتوازن المنحق وما الت مك أن 
بفسر ما حظى به من إعجاب براحن الشكو العو يصيرف النظو 


عن حفيقة أنهم أرجعوا جمال هذا لبت ل لمح سطس حين 
قالوا إن امرأ القيس قارن أربعة أشياء بأربعة أشياء أخرى بتركيز 
وكثافة ملحوظتين . 

- مستوى لغوى خالص يرتبط بطبيعة اشتقاق الكلمات » 
وهنا يتأ امرؤ القيس فى استخدامه النعوت الشرية (مكرء 
مفره مسح . درير) . يشير المضمون الدلالى للنعوت الثلائة 
الأولى إلى الحركة والسرعة ٠‏ ولكن شكلها بوحى بالصلابة 
والسكون , وذلك عن طريق بنائها ذاته (تتحول صيغة المبالغة فى 
اسم الفاعل وأصلها على ون مفعل إلى صغة . وتدل الصفات 
كلها على الديهومة من حيث هى خاصية) . وفى قوله «درير نشاهد 
نالقا مائلا . إذ يوحى البناء الاشتقاقى بوجود صلابة مطلقة » 
أما المضمون الدلالى فيرحى بسرعة وحيوية ٠‏ ويظهر 
هذا المنحى التقنى فى استخدام التعارضات الكامنة فى الخصائص 
للكلمات منذ مطلع وحدة الحصان فى تلك الصورة 
المشعة «قيد الأوابد» وهى الصورة التى نال بها الشاعر ثناء 
وإعجابا فائقا على امتداد تاريخ الثقافة العربية . 


2 
ويمكن توضيح الطبيعة الزدوجة للنسيج المتداخل فى وحدة 


لل 


ة خدر) وهى التى تصعد اللحظة 
برة والمخاطرة واحتمال وقوع اموت 
وتتشكل ثمثالا للجمال مطلقا . إن الجائب الأول سمردى خالص 
يصف بإيجاز كيف استطاع الشاعر أن + رج المرأة من خيمتها . 
أما الجانب الشان فهر مركز الاهتمام فى الوحدة ويشضل 
معظمها . وتنعكس طبيعة الوحدة في الفصل الحاد بين عناصر 


لغوية تصف الحركة وعناصر أخرى تصف السكون واللازمنية فى 
الحركة ذاتها وفى صورة التمثال . ويوضح الجدول الآ هذه 
الجوانب فى بنية الوحدة : 
الخبر (فعل'ماض + حال) 
تحول جه فعل ماض + مفعول به + (شرط) 
شرط - ظرف + جملة اسمية + تكملة 
اس ال ل ير ا 0 
به) + تكملة 
أداة ربط *فعل ماض (حديث , امرأة) + تكملة 


(القام) 1 
فعل ماض (حدث ء رجل) + فعل مضارع + 
مفعول به 
ظرف + فعل ماض + فعل ماض + صفة 


فعل ماض + مفعول به + فعل ماض + صفة 
(فى حالة الإضافة) 
تحول صفة + صفة + صفغة (فى حالة الإضافة) + جملة 


أسمية 
تحول اله فعل مضارع + فعمل مضارع + عبارة يحكمها 
جار ومجرور 
جل فحزت 
| 


تحول أججار ومجرور [تشبيه + ظرف (صفة) شرط] 
| جار ورور [ثلاث صفات + نشبيه (صفة)] 
أداة ربط | #جملة اسمية (صفة: 
(الوا | | جار ويجرور [صفة + تشبيه + صفة . (صفة)] 
جار ومجرور [تشبيه + صفة - (صفة)] 
أداة ربط فعل مضارع + فاعل + جملة اسمية 
(الواى. 


فعل مضارع + حرف جر (صفة) + تشبيه (فى 
يحالة الإضافة) 
,فعل مضارع + مفعول به + حرف جر + تشبيه 
أراضافة وصفة) 
إعرف رفعل مشارع :نامل اتكسة قرط 
تحول إلى كله حرف جر + ممرور وإضافة + تكملة + فعل 
جار ومجرور ماض + فاعل (حالة الإضافة) + صفة 


وتنتهى الحملة بمقولة مفتوحة , هى فى الحقيقة ملاحظة 
وتشير الجملة 


بوضوح إلى رَجل يحملق بول 
المميزة هنا بكلمّة «تحول» أهمية خاصة لأنها توضح التطور 
النحوى للوحدة ؛ إذ يظهر البيت الذى ينتهى بتركيية نحوية كمأ 
لوكان يوحى بأنه بداية البيت التالي . (قارن بابب 
وحدة الحصان) وسوف يوضح جدول هذه الوحدة التراسل 
الوثيق إلى جانب الاختلافات بين الوحدتين . 


1 
تنولد بنية القصيدة الشبقية علل المستوى الشكل عن طريق 
ن لغويين يشكلان تعارضا ثنائيا يظهر فى الأمر (أو النداء). 
: (واورّبٌ) وتعنى دعوة للقيام بفعل , أو فعل تم القيام 
به من قبل وأصبح ذكرى . يتضمن الأمر والنداء ثنائية أذا/الآخر 
على حين تشكل (واو رب) العام فى مقابل الخاص . وتتولد 
الحركة عندما يستعمل الشاعر أحد هذين العنصرين الشكليين 
اللبنية . ويمكن وصف القصيدة على أنها سلسلة من الوظايقي 

تأخط الترتيب التالى : 


١‏ - فمل مر (فى الأبيات١‏ - 4 فى صبخة المثني») 

١‏ - واورب 2 (عل الرغم من أن درب» تقع عن بَدل دعل 
أكثر من كونها دواواء (ذكر الرواة أن هذه 
المواضع الثلاثة تشير إلى هذه الحادثة التاريفية 
انفسهاء أما القصيدة نفسها فلا تفرض مثل 
هذا التفسير) . 

"- واورب 2 (الأبيات )١1-11‏ 

- واورب (لأبيات )١9-1#‏ 

)48 - 45 237-١8 (لأبيات‎  بروار‎ -« 

- واو رب (الابيات 76 - )4١‏ (لاحظ أن هذه الواو 
تحتل قلب القصيدة . ويتولد عنها ء وهذا 
مهم وحدة وبيضة خدر 

)48- 44 واورب 2 (لأبيات‎ - ١ 

- راورب ‏ (لآبيات 44 - 00) 

؟- واررب ‏ (لأبيات ٠ه‏ -01) 

٠‏ - واورب2 (الأبيات #ه - 7١‏ قبل فعل) 

١١‏ - فعل أمر (منادى ٠‏ 87-171 » فى صيغة المقرد) 


تفع القصيدة من الناحية اللغوية بين جملتين تتضمنان فعل 
أم ر/منادى , تكونان الجمل التى تدولد عنها الوحدتان 
التكوينينان الاطلال/السيل . قد تحتوى المادة المكونة لجملة ما 


على جملة من النوع المقابل : ولكن هذا يحدث مرتين فقط » 


بالتصريع (إذا وقع فى البيت الأول من القصيدة) وتكون القافية 
الداخلية » بناء على هذا » خاصة بنيوية تحدث عندما يفقد نوعا 


الجملة المولّدان لبنية القصيدة استقلاما » فيصيح أحدهما جملة 


فرعية للآخر . وتظهر القائيا البيت رقم )١(‏ حيث 
تظهر عادة بكثرة وحيث يولد فعل الأمر (قفا) الجملة النواة » ثم 
نظهر مرة أخرى فى البيت رقم )١4(‏ وتتولد عن المنادى /الأمرء 
فى سياق جملة تتولد من (واو رب) فى البيت رقم (18) . ولا 


فى موضع مائل : فى البيت 
(4) . إن وجود صيغ للمنادى فى الت 
داخلية يدعم » فى حقيقة الأمر » تفسير الظاء 
هنا , وهى أن المنادى فى هذه المواضع لا يكون متبوعا بأمر ولا 
يقع فى نطاق وحدة تكوينية تتولد عن (واورب) . ويشكل البيت 
رقم (1/) مثالا واضحا فالمنادى يولد وحدة جديدة ولا يعد 
| من وحدة (واو رب) . أما وجود شىء قريب من القافية 
الدألية فى البيت رقم (7) ٠‏ وبصفة خاصة «قاتل /ريفعل» 
نإتةألا يضعف من التفسير الذى نقدمه هنا فمن ناحية لا 
تشكل هذِم الكلمات قافية داخلية بالمعنى الدفيق ( «فاتل» لاا 
القصيدة بسبب حركتها الطويلة) ومن 


اء وأمر فى نطاق (واو رب) 
ل 


. بمعنى نخاطبة الآخر . ولابد من أن نؤكد أن 
تفسيم القصيدة إلى أقسام تتطاين مع الأماكن التى نظهر فيها 
القافية الداخلية سرف يؤدى إلى خلق عمل لا معنى له » ولكن 
القافية الداخلية تتولد , كما أكدنا فيها سبق . عن طريق تداخل 


توجد وحدات مثل وحدات الذئب » والحصان ‏ والسيل » 
وهى لا تتضمن قافية داخلية على الرغم من أنها من الناحية 
الدلالية وحدات تكوينية مستقلة » ومن ثم » نظريا ء يمكن 
فصلها وحذفها من القصيدة . والنتيجة التى نخلص إليها هى أن 
النظرية التى تقول إن ١‏ افية الداخلية هى خاصية البيت الأول 
للقصيدة الجاهلية نظرية غير صحيحة . وافتراض أن القصيدة 
تتألف من مقطوعات شعرية مستقلة ء وصلت بعضها إلى بعض 
عن طريق النقل الشفهى وشكلت القصيدة فى وقت لاحل هو 
افتراض غير صحيح كذلك . 


يننا 


كمال وهب 
ال أبردب 


0 
فى إمكاننا الآن أن نتناول بالتحليل بنية الوحدات التكوينية فى 

لق ية من خلال منظور أكبر » ويمكن كذلك جذب 
وط النسيج المتعددةءسويا . ويمكننا أن نكتشف 
ديناميات البنية على مستوى القصيدة كلها . ولنرجع الآن إلى 
فكرة النظر إلى القصيدة عل أنها جملة : لقد أصبح واضحا أن 
الجملة تتألف من أربع وحدات ٠‏ وحدة (1) التى تنحرك على 
مستوى الزمن الحاضو . وتصف الأطلال وانحسار الحباة 
فيها , وتقابل بين حدة الاستجابات العاطفية لل دأناه وبين 
المجال الوسيط , وهى استجابة تعبر عن البعد الأخلاقى للذات 


. وتظهر لغويا فى أفعال الآمر والنهى‎ )4 - ١ الجماعية (الأبيات‎ ٠ 


وتشكل وحدات 01 و ااحجة وحجة مضضادة ؛ موجة وموجة 
مضادة وتكشف الواقع وتعارضاته , وتصعد جوهر الحدة » 
والمغامرة , والجنس . ولحظات مجابهة اموت : وتأسيس 
المطلقات . وتكون بهذا محاولة لإنقاذ الحياة من هشاشتها والزمن 
من زواليته . وتتمائل وحدتا 9 و 2 من حيث الينية النحوية 
الاساسية ٠‏ وإن تشكلت هذه البنية فى كل وجلاة متجيائن شكل 
من الشكلين الممكنين هذه البنية ٠‏ وعى به (واوبَ ا وتتكيقق 
فى اللغة فى شكل من شكل (00) وما ولب يوم ( الذى يميكن 
إعطاؤه رموز : 7/5001 أو شكل لاوبيت (الذى يكن الرمز إليه 
ب 130 ) وتؤسس القصيدة الشبفية تبه الاي والثالة من 


العناصر التالب الو 8 
اللا 
لشن 
الا 
لدان 
اا ه21 
نا 
ليا 
للا 
فنا 
الترتيب الحقيقى هذه العناصر يظهر كها يل : 
نا واد 
اانا 
لكا 
الثلنة 
0 8 
الحاتتة 
دنا 
نذا 
لان 
ينانا 


حرف [/9] اللاتينى يعنى فاتعلا ويشير إلى ايت وقد و اغتدى . . 
الخ «(التحري) 


نل 


ويظهر فى هذا الترتيب درجة مهمة من التفاعل فى وقوع ]78/7 
مرة واحدة فى مياق 18/801 ووقوع 300/لامرة واحدة فى سياق 
7ل وترجع أ بية هذا التفاعل إلى أن وقوع 8/1801افى سياق 18/7 
يمثل وحدة أولية داخل وحدة ( فاطمة » الفرعية ويقع بين وحددق 
«بيضة خدره و «الليل» . ويتوسط بذلك اتبن الوحدتين 
المتعارضتين>ويمنع إقحامهما الواحدة إلى جانب الأخرى من أن 
يبدو كاملاءويمنع القصيدة من أن تقع فى حركتين غير مرتبطتين 
بصورة كلية . وهكذا تتوسط 8/801, بين «بيضة خدره» وبين 
«الليل» فتتقاطع حالة الوجود التى تسود وحدة « فاطمة ؛ معهما 
مؤكدة الطبيعة الأزلية لحزن الشاعر والتوترات الموجودة فى حياتهم 
وتمهد بذلك لصورة الليل بوصفه تجسيدا اللحزن الدائم والتوتر 
ان الأمل . 

ويرمز للوحدة الأخيرة فى القصيدة ب :2 وهى كالوحدة الأولى 
خالية من ٠9/508‏ ومن 73ا#اكذلك ؛ ومن ثم يكون لدينا النظام 
البنيوى التالى : 


جملة القصيدة الشبقية 


4 
مر 


520 0 ' 
إ 0 


أبن حمس مرات 


إن التناظر المطلق بين 24 و لمهم إلى حد كبير من الشاحية 
البنيوية ؛ فهناك حمس مرات تتكرر فيها 1/508 ولس مرات 
تتكرر فيها 78/81 . ويظل هذا التناظر كاملا حتى على مستوى 
تقديم التعارضات الثنائية صالح/فير صالح » توتر//انسجام » 
خسارة/كسب ( أو 2/0007 ) فتظهر 7 فى خمس وحدات فى 
حين تظهر200-2 فى حمس وحدات أخرى , 
وقد يبدو عند هذه النقطة أن القصيدة التى بدأت عل نحو 
يترك انطباعا بأنها محاولة لتحقيق توازن داخل الذات عن طريق 
السماح للذا فى الزمن الماضى » 
قد تجاوزت فى الحقيقة هذه النقطة لتقوم بنفى التوازن وإثبات 
غلبة الحيوية » والحدة . واللازمنية على البلادة » والرتان 
والموت ٠‏ ويتم ذلك عن طريق وضع وحدة 2 كتهاية لحركاتها 
جميعا» ولكنها تكشف فى الوقت نفسه عن وعى مؤلم بمفارقة 
ضدية أساسية : هى أنه فى حين أن الحدة وروح المغامرة يواجهان 


الهشاشة وا موت ويتجاوزانما ٠‏ إلا أ نبايحطمان الحباةاويزيدان 
إبراز هشاشتها . 

وتتخلل هذه المقارقة الضدية القصيدة كلها وتصل إلى 
نقاطها الذروية فى كل موضع فيها حيث تسيطر الحيوية والحدة . 
إننا نشاهد ظهور الموت , أو المخاطرة بانتهاك جرمة الآخر ودقعه 
إلى اتخاذ رد فعل عنيف وذلك فى المواضع. التالية : 

يوم العذارى ( عقر المطية ) ٠‏ يوم عنيزة » يوم بيضة 
خدرء منظر الصيد فى وحدة الحصان , دمار الطبيعة ( الأشجار 
والحياة الحيوانية ) والثقافة ( المنازل التى يصنعها الإنسان ) وأهم 
من ذلك صورة موت الوحوش. الأسود وجثنها الطافية على مياه 
السيل . باعثة على إحساس بالموت والمرارة ( صورة « أناييش 
عنصل » ) . وتجىء هذه الصورة فى خاتمة القصيدة 
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القد خملصت فى تحليل اللقصيدة المفتاح إلى أن بنية هذية 
القصيدة تعد بنية مفتوحة . وقابلت بينها وبين البنية || 


لمعته امرء الفيس 


ب -> جا ء ونرى فى القصيدة الشبقية مظهرا معقدا آخر من 
مظاهر البنية المفتوحة , ولكن العلاقات بين شرائحه تختلف عن 
تلك العلاقات السائدة فى القصيدة المفتاح ‏ إذ تتحرك البنية 
المفتوحة هنا بطريقة دا: لد عن كل دائرة دائرة أخرى » 
وكما يبدو فى النهاية فإنثا نفاجأ ببدء سلسلة أخرى من الدوائر 
كل دائرة منها ارتباطا عموديا بالدائرة التى تليها » ولكنها 
اترتبط أفقيا كذلك بالدائرة التى نتفق معها في الانفجار السابق 
للدوائر » وتشكل أحيانا ما يكوّن أساسا نوعا من الوحدة 
التكوينية الكلية . نظريا » أن نضيف سلسلة أخرى 
من الدوائر فى النباية » ولكن ذلك لن يحدث لأن الدائرة الأخيرة 
لها وظيفة فى ارتباطها مما بلى : 


. الدوائر السابقة عليها فى حركتها الخاصة‎ -١ 
. الدائرة الأخيرة فى الحركة السابقة‎ - ١ 
. الدائرة الأولى فى القصيدة‎ - * 

بوهكذا نحصل على الأشكال التالية : 


الحركة الأولى 
(كل الوحدات والتفابلات تشتمل علل شر)» 


وتعمل البنية المفتوحة فى الحركة الأولى على النحو التالى : 
جملة (1) تنولد عنها جملة (ب) التى هى عكسها , وجملة 


(ب) تقود إلى جملة (ج) التى تتولد عنها (د) وهى عكسها . 
ويمكن كذلك أن تكون (1) تنولد عنها () . 


الحركة الثانية 
(كل الوحدات تشتمل عل الحيوانات والطبيعة) 


فى حين أن جملة ( أ,) فى الحركة |١‏ 
التى تمائلها . وكلتاهما تولد جملنى ج ودر وهما تتعارضان مع كل 
من أروب, : 


نا 


1 ج 
0 أو ارعس خجخم 
/ 
0 35 
ويمكننا من الناحية اللغوية أن نرى هذه الجمل مرتبة على 
التحوالتال : 


توجد:ا +#حجوكانت هناك ب. وتوجد 
ج «#حهوكانت هناك د . وكانت هناك أ وب, 4ج 
وكان هناك أو هناك الآن) ج, + د, ولكن التوافق بين أ وأ » 
ب وبء إلى آخبره ليس هو كل شىء : 
0 


جدا من دو ٠‏ عل 


حين أذج وج, ليستا . وهذا بسيب أناج 
٠‏ إلى الاقطاب المتعارضة فى 
وكان من الأفضل أن يكون الترتيب على النحو التالى : 


1 1 
© 5 
إن إعادة ترتيب الشرائح فعل ذاق مميز وهو وظيفة لرؤية 

القصيدة والدور البنيوى الذى خصصه الشاعر لكل حركة من 
الحركات التكوينية . إن تصعيد التحول فى الترتيب إلى أده أو 
أ يؤكد مقولة القصيدة » ويبعلها اقل تصالحا وقدرة على 
التوتر . نظهر لنا هنا كذلك درجة أعللى من درجات الجيشان 
العاطفى تتجانس وما لاحظناه فى القصيدة أول الأمر؛ وهو 
الجيشان العاطفى والقوة ٠‏ ويظهران فى كلماتها الأولى » وف 
0 عدد من المواضع . هكذ! تتوسط القصيدة 
ن قطبين » ولكنها تعمل كذئك على تأكيد رؤ ية للواقع 


ل . إن بناء القصيدة نفسه هو مقولتها : وإن وضع ج, 
ود, وكذلك ب ود ف الأماكن التى وضعت فيها ليشكل معنى 


الشرائح غير قابل للعكس وهذا على 


ا ب قبل (أ) أو وضعنا د 
قبل أ, فإننا ذلك ن . هذا أمر مهم لإننا يمكن 
أن نرى مغزى حقر أن أ (الأطلال والمرأة) تقع فى بداية القصيدة 


وأن د, (السيل) تقمع فى نبايتها : وتجسد أ ء د, بدورهما 
التعارضات الكلية فى القصيدة ومشلان تعارضا مفردا : 

فالقصيدة تبدأ بالموت وتتتهى بالسيل الهادر من الحبوية والقوى 
الفيزيائية . أما الاقسام الفرعية الأخرى فتعد مظاهر للتعارض 
3 المرتب بطريقة مميزة . أو بمعنى أصح يكون التعارض 
بين | ود مظهرا لتعارض أساسى يختل مركز القصيدة » ومن ثم 
تكون | وده وحدتين رمزيتين أكثر من كونها مقولات حرفية . 
ويدعم هذا التفسير التفسير الآخر الذى قدمناه لوحدة الأطلال 
ووحدة الفخر القبل فى القصيدة المفتاج , ويؤكد تشكل هذه 
الوحدات من عناصر رمزية وأنها مظاهر لتعارض أكثر جوهرية . 


0 
بنية الصور 
ينظم الصور فى القصيدة الشبقية نوعان من التعارضات التى 
تجسد الرؤية الأساسية للقصيدة وتكشف الأبعاد الشخصية إلى 
جانب الأبعاد الثقافية فيها . 


ويحدد أول نوع للصور تعارضاً جذرياً يرجد فى الثقافة هو 
الجضاف / الطراوة » وسوف أسمى هذا التعارض «إحساس 
الطراوة» . وتتميز حركة الأطلال , كا أوضحنا فى جدول )١(‏ 
بغياب الماء والانسياب المذهل للدموع . ولا يبدو أن ظهور هذين 
الملمحين يحدث بمحض الصدفة . إذ إن إحدى الختصائص 
البئيوية للقصيدة هى أن وجود شكل واحد من أشكال الطراوة 
يؤدى إلى اختفاء الشكل الآخر من الوحدة نفسها (تماما كما 
يشكل اثنان من النوع نفسه مثل رجل - رجل , امرأة - امرأة 
تعارضات على مستوى العلاقات) وتسيطر الدموع على حركة 
الأطلال وتؤدى إلى اختفاء المياه منها . ولا يظهر الماء فى القصيدة 
إلا فى الوحدات التكوينية التى توجد فيها مظاهر حسية , أو تحقق 
جنسى . أو حيوية (ومن الأمثلة على ذلك وحدات : بيضة 
عر اتاد ٠‏ الس وحتيا بطو لطر يحمي الوخدة ليت 
للم 
فى مقدورنا أن ننظم فى جدول واحد وحدات لعدد كبير من 
قصائد الشعر الججاهل الت ترتبط بإحساس بالغ اوة وتشكل حزما 
العلافات الى تسم باستتخراح قا 


بانسياب الماء وتدفق الخصوبة فى وحدة الأطلال فيها وغياب 
الدموععنها . إن «لبيدأه يسائل الأطلال , ولكته لا يذرف 
دمعة . ومن ثم فإن أحد أشكال الطراوة وهو (الماء) يؤدى إلى 
اخنفاء الشكل الآخر وهو (الدموم . ويتشاقض هذا تناقضا 
مباشرا مع القصيدة الشبقية . ويسمح هذا التناقض لنا بأن نقول 
إن الماء والدموع ينفى أحدهما الآخر بصورة كاملة ؛ ويسمح لنا 
كذلك بأن نستخرج القانون التالى (الذى تشير فيه العلامةك إلى 
هذا النفى المتبادل ويرمز حرف 14 لوحدة الأطلال أو للمعلقة 
ككل) : فى 1 نجد أن 


117 عو وود 
إن الإحساس بالطراوة فى القصيدة الشبقية أمر له مغزاه عل 
مستوى آخر هو ترتيب ظهوره . وتقع القصيدة ٠‏ كما ذكرنا من 


قبل ٠‏ بين فطبين من التعارضات : الأطلال / السيل ٠‏ أى 
الجفاف / الطراوة . ويمشل كل من القسطبين فى هذا التعارض 
درجات قصرى , فهو إما حصيلة جفاف تام أو سيل (فيضان 
المياه) . ويتوسط هذا التناقض الكلى ظهور الطراوة فى أشكال 
متوسطة فى وحدات القصيدة التى نقع بين الأطلال والسيل . وما 
له مغزاه » أن ظهور الطراوة فى هذه الوحدات يتم بصورة بل 
إلى التطور'» وتظهر أول الأمر تلميحا رقيقا فى الصور إلقى متف 
امال والليونة. ٠‏ ونضارة نة خسدر) وارتباط آقيلة 
: لنباتات والأشجار »لم تظهر” 
بعد ذلك وتكون حضورا ملحا وساخنا وفى حا سركة ليان 
00 
متاح كل شىء ‏ ونقتلع جذور الأشجار والنباتات ‏ وتدمر 
ا المستانسة والشرسة معا . 

ومن أكثر الأنماط الأخرى للصور التى ذكرناها من قبل حدة 
وتوهجا حسياً صورة كيان ما يعتلى كيانا آخر مشكلا حركة 
اثقيلة . سوف أسمى هذه الضورة : الإحساس الموجى.وعل 
الرغم من أن الصورة فى تفاصيلها لا تشتمل على حركة إلا أنها 
00 يتطور 


انحسارها وخودها . 
سرعان ماتقدم الإحساس الموجى فى || 
مر على الرمال فتذريها فى حركة 
مستوى التخيل , على أنها نسيج تصنعه الرمال , وتكون محصلته 
0 ية ؛ لأن الرياح 

اذبيتها الجمالية الخلود 


1 الرسوم لا تبل . 
. ويسيطر الإحساس الموجى على وحدة «عنيزة» كذلك فنجد 
الشاعر والمرأة يتمايلان سويا على ناقة تتمايل هى الأخرى ؛ 


ميف امروء اميسل 


فتكتسب الحركة التى توحى بها الأبيات طبيعة جنسية . وتظهر 
الصورة مرة أخرى ؛ فتقدم الشاعر مع امرأة تلتفت بنصفها 
الأعلى تاركة جذعها تحت جسد الشاعر . وتبدأ وحدة «فاطمة» 
بحادثة تقع فوق قمة كثيب من الرمال . ولكن لا توجد هناك 
حركة . لذلك لا يتطور الإحساس الموجى . وعلى حين تبدأ 
وحدة « بيضة خدر» بصورة الشاعر وهو يلتقى بامرأة ٠‏ مثل 
بيضة النعام فى خدرها » ويكون خليا مستمتعا . فإن وحدة 
« الليل » تتطور إلى صورة حيوان ( جمل ) : إن الليل يسرخى 
سدوله . ويتمطى بصلبه ٠»‏ ويردف أعجازا يطأ با كاهل 
الشاعر مما يوحى إيحاء غامضا بوقووع نوع من الاغتصاب يثمثل 
فى تمدد عضلات تلك القوة البدائية على نحو يشتمل على لحظة 


ويُقدُمْ الحصان فى الوحدة المخصصة له عن طريق عبارات 
تكاد تحمل دلالات جنسية صريحة » ؤيكتسب أن مستويات عدة 
رمز الذكورة . إنه يتحرك كصخرة تتدحرج على ظهر الأرض 
يدفعها السيل دفعا . ويشبه الشاعر ملاسة ظهر الحصان بِصَّلابَة 
عروس تبرق ( ليلة العرس ) ويندفع الحصان وهو مغطى بدم 
إناث الحبوانات وسط سرب البقر فيفصل الذكور عن الإناث ؛ 
ونمذا السبب ترمقه العين بإعجاب ولذة حسية . وبظهر 
الأحساس الموجى فى أكثر صوره نوهجا فى وححدة « السيل » 
.وتولد عيارة « قعدت له » ذات الإشارة الجنسية الصريحة موجة 
أحسية لآتنحسر حتى البيت الأخير فى القصيدة . إن السيل يعلو 
ومتد ويومض , ثم يتبال جامحا مجتاحا لكل شىء ٠‏ فيتفجر 
النشيد احتفاء بمهرجان الحسية والحبوية والفتوة , 

أما الصورة الثالثة التى تسيطر على القصيدة الشبقية ٠ ٠»‏ فهى 
صورة الاختراق ؛ صورة شىء يغور فى شيء آخر . أو شىء 
يدفع بين شيئين فيفصلهها كلا عن الآخر مُشكلا رمزا واضحا 
للذكورةهوتظهر هذه الصورة فى الوحدات كلها 

إننا نجد فى صورة النصل الذى يتفذ إلى جسم الناقة مظهرا 
من مظاهر هذه الصورة ؛ وكذلك نجد الشاعر يخترق الخدر » 
وتتكرر الكلمة نفسها مرتين . المرة الأولى فى وحدة منيز 
فى وحدة وبي خدرء . ويستخدم الشاعر الفعل ٠‏ طرفت » ٠‏ 
فى وحدة المرأة المرضع ؛ إنه يصرف المرأة عن وليدها ويشقها إلى 
شطر بنءكل شطر منهها على حدة . ويخاطب فاطمة يقوله « فسلى 
ثيبى من ثيابك » ويدعوها إلى أن تقوم بهذه المهمة إذا كاذ تتوى 
آقطع علاقتهما . إن سهام عينيها تضرب فى أعشار قلبه. 
الشاعر أحراسا ومعشرا » ويفصل فيا بغهما ليصل إلى الرأة 
ويأخذها بعيدا . وَمدَارَى9* الشعر تفصل غدائره إلى : « مثنى 
* مدارى جمع يذرى: وهو مثل الشوكة يصلح به شعر لمرأة! دين 


3 


كمال يريب 


ومرسل » . ومصباح الرّاهب يشق الليل ؛ والصبح يشق الليل 
كذلك . والشاغر يدخل الوادى مثل الذئب » ويقطعه بليل على 
عصاته المثافع . والحصان يشق القطيع ويفصل الذكور عن 
الإناث . والبرق يفصل السحب . والمصابيح . مرة أخرى ., 
تشق الليل . والسيل يفصل قمة الحبل عن بقيته . 

وتولد الصورة الرابعة التى تسود القصيدة إحساسا بالانغلاق 
(أو الحصار ) فنجد شيئا تحيظه أشياء أخرى . أو شيئا مثبتا ل 
يمكن إزاحته عن موضع معين . ويكمن الإحساس بالحصار فى 
قلب التجربة ويحدد مجرى القصيدة ؟ فالزمن يحتوى الإنسان » 
والموت يحيط به . والذكرى التى تثير الحزن هى ذكرى مكان 
حاط ومغلق . ويظهر ذلك حتى فى بئية الحركشين المشكلتين 
للقصيدة . والتى تعميز بأنها بتية دائرية . 

ثمة صورة أخرى تتخلل القصيدة يمكن أن تسم إحساس 
التداخل , وتتولد عن طريق شيئين ( وأحيانا أكثر من شيئين ). 
يعملان فى اتجاهات مضادة أو يوضعان الواحد حول الآخر لخلق 
نأثبر أو كيان موحد . ومن الواضح أن هذي الصو رٍ تكس 
بطريقة مدهشة جوهر رؤية الحقيقة والزمن والإنيسان كا تظهر 
فى القصيدة . وتنقسم الصور التى تخلق إحساسل التدائجل إلى 
نوعين يشكلان نضادا ثنائيا هما صور النشّاظ وآلشهوة زالحيوية 
فى () وصور الثبات والصلابة ق(سّ) ... 


لك ب 


-١‏ أشياء مثل زمام وجديل 
١‏ - تعرض أثناء الوشاح المفصل 


) نسجنها (جنوب وشمال‎ -١ 
؟- شحم كهداب الدمقس المفثل‎ 
بشن ونم شقها‎ -" 
سبل ثيابى من ثيابك‎ - 4 

( معكوس التداخل » 

وهر التفكك والاتفصال ) 


6-مرط مرحل 
1- غصنى دومة 
( عل الرغم من أنه 
اليست متتدالة تماما)» 
مثنى ومرصل 
- مكر مقر مقبل مدير معا 
4 مهم وتخول (مجازا) 
٠١‏ - درير كخذروف الوليد 
-١‏ أمال السليط بالذبال المفتل 


( ويلاحظ أنه » من الناحية اللغوية » تتضمن الصورة 


عن 


الصوتية كلمات كثيرة تفيد التداخل أو التكرار ىا فى جلجل » 
عقنقل , غلخل , ولكننا نرى فنا العنصر نفسه مكررا ) 


ا ا 
الإحساس بالملاسة ( أو خلق النسق ) فى مقابل الإحساس 
بالخشونة ( أو كسر النسق ) . ويسيطر هذا التضاد على وحدة 
الأطلال . ويظهر فى وحدق « بيضة خخدر» و« السيل » ولكنه 
ليس هزا راع العداد لاحر . ويمكننا الآن أن نقول إن 


أ ٠‏ ويتو يتوازن الإحساس بالتداخل م عن طريق 
الإحساس بالانشقاق أو الانفصال , أما الإحساس بالملاسة ( أو 
خلق النسق ) فيتوازن عن طريق الإحساس بالخشونة ( أو كسر 
النسق ) . وكذلك يجسد الإحساس الموجى التوازن بين متحرك / 
مرتفع » وساكن/ منخفض ٠‏ ويتوازن الإحساس بالجفاف مع 
الإحساس بالطراوة . ويولد كل إحساس من الشوع الاول 
إحساسا من النوع الثان يتوازن معه ويصبح مجاوزا له . وتعد 
هذه الخاصية فى القصيدة الشبقية واحدة من خصائصها البنبوية 
المميزة . 


١-6 


هناك جانب آخر من الصور يستحق اهتماما جديا » ولكنا 
سنذكره هنا فقط باختصارء وهو الطبيعة الطقوسية لعدد من 
الصور التى تثير ارتباطات ديئية خالصة أو طقوساً غامضة ولكتها 
غير دينية . من الهم أن نقول إن مثل هذه الصور تظهر فحسب 
فى الوحدات التى ترتاد عالم الحس والحافز الجنسى أو الحيوية ٠‏ فى 
حين لا تظهر أية صورة منها فى وحدات « الأطلال » أره فاطمة » 
أو الليل» أو د الذئب » وندَهُمُ هذه الملاحظة صحة نفسير 
القصيدة الذى أوردثاه هنا , لأنه يكشف الرابطة بين الحافز 
الجنسى والحيوية والحسية وبين الشىء ‏ المقدس ٠‏ ؛ فكلاهما 
جانبٌ لقرة الحياة النى تجاوز الموت والزمن . وفيها يل قائمة بمثل 
هذه الصور والوحدات التى تقع فيها كل صورة ٠‏ 

) يوم صالح ( وحدة يوم صالح‎ - ٠١ 
) عقرت للعذارى مطيتى ( العذارى‎ - 
) عن ذى تمائم ( المرأة الحامل‎ - * 

4 - فقالت يمين الله ( بيضة خدر) 
منارة ممسى راهب ( بيضة خدر) 


ه - تضىء الظلام . . 

5 - مير للاء غير محلل 

7 - وَادٍ كجوف العير( الذئب ) 

م - هيكل [ والميكل كذلك اسم معبد النصارى أو الكنيسة ] 
( الحصان ) 


9 - سراته . 


.. مداك عروس ( الحصان ) 
١‏ - دماء الاديات بنحره ( الحصان ) 
١١‏ - عذارى دوارفى ملاء مذيل ( الحصان ) 


- كلمع اليدين فى حبى مكلل ( السيل ). 


15 - مصابيح راهب ( السيل ) 


نغنى عن فحص مفصل . أما الصور المرتبطة بحياة 
الحيران فتحتاج إلى معالحة أكثر رهافة . 
إن مقارئة القصيد: 
الجاهل تكشف أن القصيدة الك 
المستمدة من عالم النباتات » بإ 


تسيطر عليها صور مأخوذة من 
عالم الحيوان . ويعد تصوير المرأة فى وحدة ٠‏ بيضة خيناز ) بتقلهراً 
واضحا لهذه الخاصية فى صور القصيدة ويتمشل ف الصلؤوئين 
الأساسيتين المشكلتين لإطار الصورة كلها وهما بقن التماج” 
( البيتان 3 - 4١‏ ) وتاخط المرأة فيما بين“ باتين. القيورتين. 


أوصاف ظبى وبقرة وحشية وحصان وحيوانا تأر فين 
بأنحد البقر الوجشى . فى مشهد الصيد .' أوصاف المرأة . ويشار 
إلى الطيور فى البيت رقم ( 8١‏ ) بضمير جمع النسوة « هن » 
ويظهر الملمح نفسه فى وصف الأفراس ( البيت 87 ) وفى مواضع 
أخرى نظهر النساء متتجاورة الحيوانات ( الحمل يحمل هودج 
عنيزة والعذارى يتغذين عل ناقة مذبوحة ) . 

إن ٠‏ صور» الحبوان تشع بالجنسي ء وتصعّد حدة الطبيعة 
البدائية . وإيقاع | عد هذه العناصر تجسيدا 
حيا للرؤ ية الأساسية فى القصيدة الشبقية . 


1 
جوانب من البنية الصونية 
انظهر ضدية المد/ الجزر على مستوى || 
الثنائية . وسوف أناقش هنا جانباً من هذه || 
اللانصهار الكلى للبنية الدلالية والبنية الصوتية ٠‏ ويتمثل 
الوحدات اللغوية ١‏ ويمكن تقسيم هذه الوحداث إلى نوعين » 
يتفق كل منهها مع أحد قطبى التضاد بين السكون/الحركة ٠‏ والمد 
/الجزر » والضعف/القوة . وسوف أنناول با 
.نوع على مستويين » أوها مستوى بعض الوحدات التكوينية كل 


على حدة » وثانيهما مستوى النظام الإيقاعى فى القصيدة كلها . 

ويتمثل الانقسام المشار إليه فى انقسام الكلمات إلى نوعين . 
فى النوع الأول يرد تكرار ‏ ملمح صوق يظهر فى شكل التضعيف 
يد حرف مشل ) أو تكرار فعلى للمصوتات 
(الفونيمات) الاساسية فى الوحدة اللغوبة (قُلْ / كُلْ على سبيل 
اكثال) . أما النوع الثان فإنه خخال من مثل هذا التكرار 1 
النوعان مكونى إيقاع الحركة فى القصيدة من حيث إن أحدهما 
منخفض (ضعيف) والآخر عال (قوى) . 


ويسيطر التشديد على القصيدة سيطرة لافئة » ويظهر فى 
ت القافية وفى كلمات أخرى فى الأبيات , ولا يدخل فى 
التقرير الإحصائى الذى نورده هنا التشديد الذى يقع فى الحرف 
الأول لكلمة ما , نتيجة جعل هذه الكلمة معرقة ب «ال» 
الشمسية ومثال ذلك (الد - دخول , الش - شمس) . وسوف 
يتم إحصاء كلمات هذا النوع على حدة فى مرحلة لاحقة من 
الدراسة . 
تتألف القصيدة الشبقية فى النسخة التى استخدمناها هنا » 
٠.‏ ويتألف كل بيت من عشر كلمات فى 
ألتوسط . وبناء على هذا يكون لدينا حوالى 87١‏ كلمة . ويوجد 
من هذه الكلمات حوالى ١44‏ كلمة مشددة وهى نسبة عالية بأى 
مفيانَ. ويتم توزيعها بطريقة لا أهميه خاصة ؛ فتقع +, كلمة 
منها فى الحركة الأولى من القصيدة , على حين تقع ٠١‏ كلمة فى 
الحركة الثانية . ونجد داخل الحركة الأولى توزيعا مدهشاً ؛ إذ 
نفع 17 كلمة فى وحدة «الأطلال» (الأبيات ١‏ - 4) وتتضمن 
الموجة المضادة «ألاربٌء 01 كلمة موزعة على النحو التالى : 1# 
كلمة فى الحركة الفرعية ل د يوم صالح » (أبيات ٠ )11- 1٠١‏ 
و6١‏ كلمة فى الحركة الفرعية ل «فاطمة» (تقع 15 كلمة منها قبل 
الوحدة الفرعية التالية » وتقع الكلمتان الأخيرتان بعد ذلك) 
و14 كلمة فى الحركة الفرعية فى «بيضة خدر . أما فى الحركة 
زع التشديد على النحو التالى : ١7‏ كلمة فى وحدة 
الليل » ؛ كلمات فى وحدة الذئب . 7” كلمسة فى وحدة 
الحصان , و14 كلمة فى وحدة السيل . 
ولا بتواتر التكرار من النوع الثئى بدرجة عالية ولكنه يتواتر 
بدرجة كافية لجذب الاهتمام . ثمة ثمانى كلمات يتكرر فيها 
مكونان » وتظهر منها كلمة واحدة فى وحدة «الاطلال» وكلمة فى 
وحدة «يوم صالح؛ , وأربع كلمات فى وحدة «بيضة خدر 
وحدة «الليل» وكلمة فى وحدة «السيل» . ونجد كذلك 
نوعاً آخر من أنواع التكرار الصوق يتمشل فى تكرار حرف ء 
ولكن دون ظهور تشديد ٠.‏ مثل « و«ريره . ويمكن 
اعتبار هذا النوع قسياً فرعياً من أقسام التشديد . يؤدى إلى 
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كمال أبوديب 


مضاعفة عدد الكلمات المشددة بصورة ملموسة . وناك توع 
1 . سم ٠.‏ ويثبت 


وإذا أضفنا للإحصاء 0 التشديد الناجم عن وجود دال» 
فإن ظاء التشديد تكتسب أبعاداً أكثر انساعاً ويمكن إحصاء 
حالة من هذا النوع من أنواع التشديد تتوزع بصورة تلق 
النظر » فتقع ثلاث منها فى وحدة «الأظلال» » وواحدة فى حركة 
«يوم صالحء . وثلاث فى الحركة الفرعيه لدفاطمة» وتسع فى 

خدرء , واثنتان فى وحدة «اللبل» . وواحد فى وحدة 
» » وسبع فى وحدة والحصان» وست فى وحدة «السيل» . 
وهنا انب مه آخر من ججوانب التكرار يستحق الذكر ء وهو 
التكرار الصريح لكلمات ب ينها » وبلاحظٌ أن عددا كبيراً من 
م ع راس وعدا سك براي 
وما شاكلها . وعلى الرغم من ذلك نستطيع إحصاء 87 حالة ‏ 
على أقل تقدير » لتكرار مباشر إما للكلمة نفسها , أو لاشتقاق 
قريب منها . وبعض هذه الكلمات يتككرر ٠‏ بالإضافة إلى 
ذلك . مرات عدة , لكن التكرار فى معظم “الا بيظهر فى 
استعمال الكلمة مرتين . ويمكننا أن نجلا تفلي راإللطئيمة البنائية 
اللتكرار فى إطار رؤ ية الواقع التى تتشكل من يات وتات 
على الرغم من أن ظاهرة التكرار ترتبطكتَدلكَ بقضية 
الشفاعيةة9© , 

وقبل أن أحاول تفسير الوظيفة البنيوية لهذه الملامح » سوف 
أقوم بتحليل نظام القافية فى القصيدة الشبقيية حيث إن 
خصائصها ترتبط بطريقة مباشرة بالتشديد والتكرار . 


تنقسم كلمات القافية إلى نوعين أساسيين : أحدهما وياخذ 
رمز (4) له بنية مطلقة «فاعلن , مفعل» . على حين أن الآخر له 
بنية أكثر تفييداً وتأخذ الرمز (8) «مفاعيلن . مفاعلن» . وتوجد 
:واحدة من نوع «علن» ويشار إليها بالرسز ©) «عل» . 
وخمس كلمات من نوع (0) «متضاعلن . متفاعلن؛ . ويمكن 
اعتبار النوع الأخير قسيا فرعياً للنووع الثان ؛ وذلك بسبب ثقله 
وصلابته الصوتية , فى حون أن ©) تتتمى إلى (4) . 


يوجد من النوع (4) (فاعلن) 41 حالة (تقع فى 41 
مجموع أبيات القصيدة وهى 41 بين وتنتهى جميمها يكلمة من 
هذا النوع) أما ما تبقى ( وهو 7 بالإضافة إلى © من النوع 
(0) )فهى من نوع (8) ويعد التوازن فى عدد حالات هذين 
النوعين (4 . 8) أمرا له مغزاه . ولكن الأمر الأهم هو توزيع 
كل نوع داخل الوحدات التكوينية . ويتم التوزيع يصورة 
رأسية كما يلى (يشير الرقم إلى عدد المرات التى يحدث فيها كل 
نوع على التوالي) : 


يل 


4 44 
28 
4 28 
5 24 
4 8 
قِ لت 
14 20 
38 8 م 0 
4 2 
م 8 
4 4 
38 28 
3 34 
28 8 
4 2/1 
8 8 
4 52 ط 35 
28 4 
4 48 
38 4 
4 
1 ع اه 
24 0 
8 
4 
28 
4 
1-0 
كيف يمكن نفسير الإحصائيات التى قدمناها حتى الآن بطريقة 
بنيوية ؟' 


هناك إمكانية واحدة للتفسير . ويظهر واضحا أن التشديد له 
مغزى بنيوى محدد فهو يعكس البنية الدلالية للقصيدة » ويجسد " 
الحالة النفسية للوجود التى تظهر فى الوحدات المتنوعة . ويرتبط 
التشديد كذلك بطبيعة اسرؤية التى تنشأ من التعارضات فى 
القصيدة . وتعد كلمات القافية مثالا جيدا هذه الخاصية 
البئيوية الواضحة . إننا نجد أن الشوع ( 4 ) الذى يخلو من 
التشديد أكثر لينا وإطلاقا يسيطر على الوحدة التكوينية ه الليل » 
املة . إنه يقع فى نهاية كل بيت من هذه الوحدة ويرد 
سبع مرات عل التوالى ( ويشكل أعلى توال غير متقطم فى 
ا 0 فى شكل 
حقيقة أن وحدة «الليل» وحدة ذات بعد واحد » 
ية صافية وواضحة , ومحددة بدقة » وخالية 
من 0 حالات التباسية . إن الليل يبعث الحزن والليل أزلى » 
وثابت » وسرمدى حالة من الأسى الساجى الذى 
لايريم إلا عندما يتمدد فوق الشاعر مضاعفا أساه ومكثفا الله 
وإحساسه بالثقل المخيم على قلبه . لهذا السبب لا توجد فى 
وحدة الليل حالة واحدة من النوع ( 8) . 


وعل النقيض تماما من وحدة ‏ الليل » نجد وحدة « بيضة 
خدر» تسيطرعلبها الصلابة والبنية الابنة من النوع( 8 ) » على 
الرغم من أن سيطرة هذا النوع ليست مطلقة ؛ إذ نجد من بين 
تسع عشرة كلمة للقافية فى هذه الوحدة اثنتى عشرة منها من نوع 
(8) ( 98 ) بالإضافة إلى "2 3' وسب النوع( 8 ) . ومن 


المهم أن نشير إلى أن ثلاثا من حمس حالات من نوع ( 2 ) تقع فى 
هذه الوحدة التى تتطور فى أبياتها صورة الرمز الخنسى يوصفه 
مشالاً للجمال المطلق . وتمثالا تقام له الشعائر ؛ فالصورة 
تتحول . بعد الحكاية المبدئية التى تشتمل على فمل , إلى 


و ثابت » له صلابة الرخام الذى يتشكل فى كتلة ذات خمطوط 
حادة الوضوح فى نحتها . ويظهر الترتيب الشا قولى للكلمات فى 
القسم المخصص من هذه الوحدة لتقديم صورة المرأة على النحو 
التالى : (4-38 - 8-28 - 28-.8) ء ثم تظهر- 8) 
(4-8 (وتلاحظ أن التوع (4 )لا يشكل نسقا ريحدث » 
مثلا ‏ مرتين أو أكثر على التوالى ) ولكن حيث تقع ( .8 ) بشتمل 
المضمون الدلالى على حركة ( الأبيات 7 , 78 2 4 40 ) 
وعدا هذه الأبيات يتجسد تمثال الجمال تجسدا كليا فى العلزع؛ 
(8) ويظهر التشديد فى الكثير من حالات هذا البع الثاني 
لا يقتصر ببساطة على صيغة ‏ مفاعلن » . 

يجب أن نلاحظ أن وحدة ٠‏ الحصان » نشتمل على عدد ماوت 
من كل نوع . ويمكن فهم هذا فى ضوء مناقشةً البة اللاي 
لوحدة ٠‏ الحصان » وترد فى قسم )١٠١(‏ من هذه الدراسة » ويقدم 
الحصان فى هذا القسم بوصفه رمزا للحيوية » وثباتا مطلقا ء 
وتتجسد فيه قوة الحيوية الفاعلة ويصبح رمز لازمنياً . وتتعكس 
هذه الصفات فى التوزيع المتساوى لنوعى (8) (8 )فى 
كلمات القافية فى وحدة ٠‏ الحصان» . [ تماما كما تنعكس 
بوضوح فى انصهار صور السكون والصلابة بصور الحيوية 
والفعالية على النحو الذى أشرنا إليه فى قسم )٠١(‏ ] ويأق, 
التوالى » فى حقيقة الأمر . فى صورة توال بين نوعين يبدو أنما 
يتبادلان : 
8 -4-8-4-28- 4-38-3428 24-8 

ويسيطر النوع ( 8 ) على وحدة السيل وهى رمز الحيوية عل 
النحو التالى : 
28-8/24-8-84-28-4س38 

ومن الواضح أن ( 4 ) نقع فى نهاية الوحدة لحظة أن يصل 
إيقاع السيل إلى أدنى نقطة له فتتبدد قواه وتنحسر . 
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جوانب من البنية الإيقاعية 


من المفيد أن ننبى هذه المناقشة للبنية الصوتية فى القصيدة 


معلقة امره القيس 


إيقاعية لواحدة من وحداتها , وليس 
تحليل شامل هذا الجانب . ولكن ادف 
ية إلى تصور يصلح منطلقا لدراسة بنيوية 


هناك تصور خاطىء ومسيطر يرى إبقاع الشعر العرى إيقاعا 
رتييا » ومن المحتمل أن يكون ذلك التصور الخاطىء قد نشأ 
نتيجة افتقاد القدرة على التمييز بين التأليف العروضى والبنية 
الإيقاعية فى بيت من الشعر . بالإضافة إلى وصم القافية الموحدة 
بالرنابة . وكنت قد أشرت ؛ فى غير هذا الموضع . إلى أن 
التأليف العروضى يمثل جانبا واحدا فحسب من حوار البنية 
الإيقاعية المعقدة لبيت من الشعر العربى . أما الجوانب الأخرى 
فهى صيغ الثبر علل المستوى اللغوى , وعلل المستوى الشعرى 
المجرد , وكذلك على مسشوى البنية الدلالية”2 . إن فهم 
الإيقاع على هذا النحو يمكننا من التعرف على البنيات الإيقاعية 
الى تختلف اختلافاً أساسيا فى وحندق «السيل» و «اللييل» فى 
القصيدة || ن التعارض بين هاتين الوحدننين ملحوظ 
والاختلافات الدقيقة بين التأليف الغروضى فى كلل منهم| أمر له 
بغزاء » وذلك على الرغم من أن البحبر العسروضى لكليهما 
واحد . 
سوف أناقش هنا التأليف العروضى لوحدق «الليل» 
»لتيل فى إطار طبيعة الوحدتين العروضيتين اللثين يقوم 
عليه البحر العروضى وهما «فعولن . مفاعيلن» (أو : علن 
- فاء علن - فا - فا - فا)7'"؟ إن البحر المستخدم هنا هو بحر 
الطويل » ولكن (علن - فا) نظهرمرات عدة فى وحدة «الليل» فى 
شكل «علن - فاء (فعولن) وهى فى هذا الموضع بديل طببعى ل 
(فعولن) . وتقع وعلن - فاء عشر مرات «وعلن - فم عشر 
مرات ونظهر الأوى فى البيت رقم (44) وتسيطر على هذا البيت 
الذى تدم فيه صورة الليل بوصفه ليلا أزليا شدت نجومه إلى 
الصخور . وفى 3١‏ رقم (40) تقع هذه التفعيلة فى الشطر 
الثان حيث ترد كلمة «شدّتء . أما المواضع الأخرى لماه 
الغميله فى البيت رقم 0 - ف احيث 
ينفجر الشاعر صارخا بألم موجع . وتقع كل تفعيلة من هاتين 
الطعيلتين رين فى البيت رقم (”4) » ويجىء وقوعهما فى مواضع 
متجانسة » ويرجع ذلك إلى انقسام البيت من الناحية الدلالية إلى 
صورة للخلود وإلى إمكان عدم ويقع التوازن نفسه فى 
الييث رقم (4 4) ولكن ترد وعلن - فاء فى الشطر الأول مرتين » 
وترد دعلن - فاه فى الشطر الثاى مرتين . أما الشطر الأول 
فيصف الليل الشبيه بالموج وقد أسدل ستره على الشاعر . على 
حين يصف الشطر الثنى الشدة والألم اللذين يسببهم اليل . 
وتسيطر على البيت رقم (40) تفعيله وعلن-فه عدا الموضع 


لفن 


00 


0 
والازلية . أما الشطر الثاى من البيت خدم «علن - 
الموضعين مصوراً الحركة السريعة والثقيلة لليل . 

وبالإضافة إلى ذلك تقع تفعيلة وعلن - فاء فى أكثر من موضع 
وتتألف منها كلمة مسنتقلة لا تكون متصلة بالكلمة الى تأن بعدعا 
(مثال ذلك ٠‏ وليل) وحيئ| تتكون التفعيلة من كلمتين فإنها 
نعكس إما ارتباطا دلاليا و حركة سريعة . ويتضح هذا فى 
قوله : وأرد/رف أعجازا/ألا أى/يا ؛ ف -ياء لك ؛ ب 
- أمرا/س كتان ؛ صم إم جندل . من المهم أن نشير هنا إلى أن 
ثلاثة من هذه المواضع المترابطة تمىء فى البيت رقم (44) حيث 
ين الو للقصوة اق رذن ويد لد ار ور 
طريق ريطها جميعا معا : «بأمراس كَّانٍ إلى صم جتْدلرء . 
ويكشف توزيع التفعيلة «علن - ف» القصيرة » والنشطة ‏ 
والسريعة . والتفعيلة وعلن - فاء الطويلة , والساكنة , 
والبطيئة » يكشف عن جانب واحد فقط من جؤانب الدور الذى 
تؤديه العناصر الإيقاعية فى تشكيل النسيج الام الجانب 
الآخر . وهوجانب أكثر فاعلية ٠‏ فيتمى ى'ل.|غاظ التو التى 
تتولد عن أنواع النبر الثلاثة وهى الأنواغ الٍَأشرنا إلبهاإمن 
قبل . وتعد المقارنة يين مط النبر فى البتتين643و-<4)-كافية 
التوضيح الدور الحيوى للبنية الإبقاعيية. . 'ونجد فى البيت رقم 
لاسي ل 


ولثل, كمرح 5-7 أذخى سَدُولَهُ 
عل بأنواع المموٌّم 


يتوافق النبر اللغرى . فى هذا البيت ؛ مع الن 
والنبر فى البنية الدلالية » مع إمكانية وقوع ن 


فى الوحدات الاخرى إيقاعا حادا يعكس الثقل الذى تصوره سد 
الليل وقد خحيمت على قلب:الشاعر . أما ثمط النبر فى البيت 
(47) فيظهر بصورة أكثر تعقيدا وبدرجة أعلى من || 
الشعرى . والنبر اللغوى , والنبر البنيوى الذى يتردد ويقوى ‏ 
وبقع متتابعا بصورة تختلف عن البيت رقم (44) فيظهر مط النبر 
فى البييت رقم (45) كما يل : 
ليما سيل الول ألا جل 8 
بصُبلُح وما لإن 
إن أنفاط النبر فى هذ 
نسبية » تخصوصا عند 
فيه الحيوية والحركة فى صورة الحصان (وهو ال 


بهن 


ويتوافر فيه غط ال الركب النشط والشديد : 


ويرد النبر الشديد مرتين فى معظم الوحدات السا/ 
السبب يجسد البيت الحيونة العنيفة والقوية للحصان . 


أما الملمح الإيقاعى الأخير الذى يستحق الذكر 
وقوع «علن - علن» بحدتها وسرعتها فى مواضع تحتلها ؛ فى 
غالب الأحيان » وعلن - فا - فاه وهى الأطول والابطأ ويقع 
هذا الشكل , وهو شكل غير شائع للبدائل العروضية ؛ فى 
القصيدة الشبقية سبع عشرة مرة » وهو أمر يرجح ظهوره هنا 
بصورة تفوق ظهوره فى قصائد جاهلية أساسية أخرى . ونلاحظ 
أن هذا الشكل يقع ثمان مرات , من بين سبع عشرة مرة ؛ فى 
وحدة «السيل» وهى وحدة قصيرة نسبيا (نشتمل على إثنى عشر 
بيتا) يقع سبعة منها فى القسم الأول من هذه الوحدة ويصور 
البرق والسحب المتجمعة وظهور موجة السيل . وفى جزء دكان» 
من وحدة «السيل» , وهو الجزء الذى يشتمل على صيغة المضارع 


وغياب الحركة . وتظهر حالة واحدة «علن - علن؛ ونان فى 
البيت الأخير كى صف الوحوش وقد جرفها السيل . يكتسب 
مغزى توزيع «علن - علن» أهمية أكبر عندما نلاحظ أن هذه 
أخرى ترد 


التفعيلة تتضمن , فى سبعة من مجموع نسعة مواضع 
فيه » فعلا يفيد الحركة أو النشاط (ومثال هذا 
المسسك) . ونظهر التفعيلة فى موضعين فحسب تقدم فيهم| صورة. 
السكون (وقيعا/نما كأن/نه » كأن/سرائه) على حين أن 
التفعيلة نفسها لا ثقع فى وحدة الليل , ولكنها تقع مرة واحدة فى 
وحدة الأطلال (إضافة إلى حا انضوع؛ النى ذ 
وتقع التفعيلة نفسها , بالإضافة إلى ذلك . مرتين فى وحدة «يوم 
صالح؛ (حيث ترد كذلك «علن - فا - ف) » وتفع ثلاث مرات 
فى الحركة الفرعية فى «بيضة خدره ومرتين فى وحدة «الحصان» . 
ومن الهم أن نذكر أن هذه التفعيلة تقع ثلاث مراث فى بيتين 
يقدمان صورة الضوء يخترق الظلام وهما (البيتان 4 » 8717) , 
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فى عالم تسوده الحركة الدائمة المتمثلة فى رحيل ‏ ثم استفرار 
يعقبه رحيل جديد , فى عالم كهذا يؤدى الارتباط بالآخر إلى 
انفصام تلقاثى ‏ لهذا السبب تصبح العلاقات الإنسانية علاقات 
عارضة ومؤقنة وخاضعة للزمن » وتصبح قصيدة امرىء 
القيس » فى أحد مستوياتها » رؤ ية للحب فى عالم مفكك يصبح 
الحب فيه فيضا من العذوبة والسعادة ولكنه سرعان ما يتبخر دون 
'سوى شذا الماضى . كأنه ونسيم الصباجاءت بريا 
القرتفل؛ . هكذا يصبح الحب مصدرا للمعاناة » فى حين يدمر 


الواقغ أى أمل فى جغله حقيقة دائمة سواء تمثل هذا الواقع فى 
الضرورة الفيزيائية النى تتطلب البحث عن مصادر أخرى للحياة 
أو كان الواقع الاجتماعى متمثلا فى ضغط الجماعة , أو كان 
واقع الفرد نفس , إذ يواجه بالصد والإعراض . فا حب محاصر 
إذن على الجبهات كلها ومن جميعها . (ونلاحظ هذا 
الاهتمام الظاهر بالاتجباهات فى الأبيات الأولى من القصيدة 
فالحبيبة والدار مخاطان من جميع الاتجاهات» . فى مثل هذا العالمر 
لا يكون الحب قوة قادرة على مواء وتحقيق توازن 
معها , مع زوالية الوجؤد ومرور الزمن . ولكنه عل النقيض من 
هذا ٠‏ بصبح جزءا من ذلك العالم نفسه . + 
الحقيقة , جوهر هذا العنالم , 0 
الكثافة . وفى اللحهة المقابلة نجد الجنس والحافز الجنسى دافعين 
أزليين ؛ لا بخضعان للزمن لأنبا يمثلان ذروة الحدة التى تتكشف 
فى لحظة اللقاء بين رجل وامرأة . مثل هذا اللقاء لا يطمح إلى أن 
يكون لقاء دائما » وهو بالفعل ئيس كذلك , ولا يتوقف تحققه 
على استمراره أو على قدرته على مغالبة الأحداث والتغلب على 
الرحيل الدائم . ولكن تحققه يكون «الآن» فى لحظة حادة من 
لحظات الزمن الحاضر , لحظة مشمة بإحساسالطَلق] 
وتكتسب الحدة فيها درجة قصوى فى الإثارة وتفيض بالقناعة 
والرضى , وعندما تنقضى فإنها تنقضى , لا تأخجل شيا معها > 
ويعود الزمن إلى سالف مجراء ٠‏ لكنه لا يستطيع” أن بؤك قلها أو" 
يغيرها » أو يحوها إلى ذكريات مريرة ؛ إذ إنها تصبح لحظة خخارج 
الزمن وفوقه ندور فى مدار بعيد لا تطوها يد-إنها تصبح مطلقا . 
هكذا يعمل التضاد على النحو التالى : إن ما هو علاقة » 
يتوقف تحقفها على بقائها فى الزن , ليست إلا أمرا عارضا 
وخاضعا للزمن , وإن ما هو لحظة تومض كالشرر , ويتم نحقفها 
الحظة حدوثها . فى حين لا يتوقف هذا التحقق عل بقائها فى 
الزمن ٠‏ هى لحظة تصل إلى المطلق وتصبح لحظة لا نهائية » أو 
بعبارة أخرى ٠‏ يصبح الأبدى لحظيا ومتغيرا ء ويصبح اللحظى 
أبديا ولا يكون معرضا للتغير . إننا نجد هنا تناقضا مأساويا بقع 
ننه هذا التناقض وأن تخلق 
لجنس والحب . ولكتبا تضطر إلى 
التخلى عن ذلك الموقف , بصورة نهائية ‏ وتلجأ إلى مضاعفة 
تناقض بالتأكيد على وجوده . وذلك لأن تجاهله لن يلغيه . 


يحققه ماهو لحظوى أفضل من الزوالية الكامنة طبعياًفى ما يحمل 
بذرة الخلود والاستمرار عن طريق التناسل وتجدد الحياة . 


يجب أن نؤ كد مرة أخرى أنه لا توجد إشارة إلى التناسل فى أى 


موضع من القصيدة سواء كان هذا التناسل بواسطة الانسان أو 
بواسطة الحيوان ( على عكس القصيدة المفتاح ) ولا يوجد كذلك 
نموللنباتات فالمطر ل ينبت حشائش أويبعث خصبا , كا لايؤدى 
الحب ولا الجنس إلى إنجاب ذرية » أما المكان الوحيد الذى تظهر 
فيه صورة لطفل فيأق فى سياق غريب لرجل وامرأة تترك وليدها 
خلفها عن نظرة ساخرة للتناسل ٠‏ 

وهناك حور أساسى آخر تدور حوله القصيدة هو المحور اللغة 
> الزمن . وتكشف القصيدة عن قدرة اللغة على نجاوز الزمن 
والمشاشة وحتمية اللا معنى . ومن الملاحظ أن اللغة 
( - الكلام ) تشكل نسيج الحركة الأولى والوحدات التى تكون 
الحسركة الثانية التى تصور الضياع » وخحمود الحيوية , والالم 
الابدى . وعدم الحركة . فى حين أن وحدات الحيوية والدوام لا 
تشتمل على لغة , إلافى وحدة ‏ بيضة خدر » , ( ونظهر فحسب 
فى صيحة إعجاب تطلقها المرأة ) . وتتخلل اللغة وحدة الأطلال. 
وتأخذ شكل حوار بين ال« أنا» وه الآخر» . إن الشاعر يماول 
أن يخفف حدة التوتر بأن يدعو رفاقه ليشاركوه البكاء » فى حين 
بيحاول هؤلاء الرفاق أن يلطفوا حدة التوتر بدعوة الشاعر إلى أن 
يكبح جماح نفسه . وأن يتجمل بالصبر . وتظهر اللغة كلما 
.ظهرت فرصة لتخفيف التوتر وتغيبر مجرى الزمن . ولكن عندما 
يظهر الرجل عاجزا تماما » وغير قادر على التأثير فى مجرى الزمن 
اونما لا يكون هناك توتر بل تحقق وحيوية ) يسود الصمت 
وتتلاشى اللغة » لتفسح المجال لنظام لغوى آخر هو لغة 
الاسستلام وقبول المزيمة , إنها لغة الدموع . وعلى هذا التحو 
تظهر اللغة كحوار فى وحدات « الأطلال » لتصور ( هشاشة 
وموت -> توتر وحزن -> لغة ) ؛ وفى وحدة « عنيزة » تصور 
( صدّ-> توتر-> لغة ) ؛ وفى وحدة 9 الليل » ( حزن أبدى -» 
توثر-> لغة ) ؛ وفى وحدة ‏ الذئب ) ( ضياع وحمود الحيوية -> 
توتر -> لغة ) . وعلى النقيض من ذلك تغيب لغة الحوار فى 
الوحدات التالية : فى يوم رحيل القبيلة ورحيل المرأة ( الرحلة 
التى لا مفر منها والتى يصبح الرجل عاجزا إزاءها فيغلب عليه 
التوتر وعلى الرغم من ذلك لا توجد لغة ؛ وإئما يقف الشاعر 
صامنا تحت الشجر ) ؛ وفى صورة الأطلال التى لابد أن تكون 
الرجل عاجزا ؛ فى حين لا توجد لغة . إن الدمرع 
تشفى ولكن ذلك لا يحدث إلا إذا . . . ) ؛ وفى الوحدة الفرعية 
ل د أم الرباب » و وأم الحويرث » ( لابد من الرحيل ؛ لا نوجد 
دموع ) ؛ وفى يوم دارة جلجل , يتم ذبح الجمل ٠‏ وفى زمن 
مع المرأة الحامل والمرضع » ( لا يوجد توتر » ولكن تحقق -» 
لا توجد لغة ) ؛ وى وحدة ٠‏ بيضة خدر» ( لا يوجد توتر» 
يحدث تحفق -> لا توجد لغة ) وفى وحدة و الحصان » ( حيوية فى 
صورتها المطلقة -> لا توجد لغة) ؛ وفى وحدة «السيل » 
(حيوية -> وحدة -> لا توجد لغة ) . 


دارسة 


ديلا 


كديري 


قد يوي غياب اللغة ( > الكلام ) فى الوحدتين الأخيرتين 
فى إتسان /غير إنساق ( حيوان/ 


طبيعة ) . إن ملاذ الزجل ووسيلته الوحيدة فى حل التوتر وموازنة 
المشاشة والزوال هو اللغة ؛ ولكن غير الإنسان 


تفجر فى إبقاع الحيوية و( 
مقولة أخرى فرعية ؛ وهى أنه ب غير الإ 
إنسانية فإنه يمتلك قدرا من هذه القوة الكبرى يقل 

متلكها غير الإنساى الذى لا يكتسب صفات إنسانية . 


وبناء على هذا يتغلب السيل على ال « عصم » وهى تيوس 
الجبال فيجعلها تمبط من كل مكان توجد فيه . ويتغلب كذلك 
على السباع فتصير غرقى تحملها أمواجه الأبدية . 

ويعد وجود القصيدة فى ذاته حلا للتوترات التى تنشأ نتيجة 
مرور الزمن , وحتمية التلاشى . وتولد تجربة الأطلال حركة 
مضادة تتمثل فى تشكل القصيدة فى كيان لغوى خجالص ٠‏ يقيم 
حوارا مع الزمن ؛ ويعد قوة مضادة للهشاشة ‏ وُه السبب 
تبقى القصيدة ٠‏ ومن ثم تبقى التجربة بقليها م لق ين تببعى 
الذاكرة كى تهزم الزمن عن طريق تأكيد بحيوية التجربة ٠‏ وتئجح 
فى ذلك نجاحا باهرا ( انظز جبول [ 4 ] ومثلّ مو الحيوية من 
الذكرى الآولى فى القصيدة وح التبَاية)".'ولكن:هناك”ذاكرة. 
ذات طبيعة مغتلفة تجاهد بدورها لتهزم الزمن عن طريق تأكيد 
بقاء القصيدة . وتبقى القصيدة بوصفها عملا لغويا من أعمال 
الذاكرة الجماعية . وهكذا تستطيع الذاكرة الفردية والذاكرة 
الجماعية أن تتخطيا الزمن وتحملا علاماته فى الوقت نفسه . إن 
غموض جمل « الفعل الماضى ؛ فى القصيدة ٠»‏ وغموض الكثير 
من صورها وعباراتها » وكذلك الغموض الذى ينشا بسبب 
الاختلافات بين نسخ القصيدة التى وصلتنا » هذه الأمور كلها 
تكشف الحقيقة الجوهرية هذه الظواهر ؛ وهى أنها هشة وخاضعة 
للزمن ومؤقئة » ولكنها قادرة على مجاوزة الزمن بفضل تلك القوة 
الفريدة الثمينة التى تملكها الذاكرة » وتعمل عن طريق اللغة » 
فتدمتطيع مماوزة ا موت الذى لا يستطيع الإنسان » وهو مبدع 
اللغة . أن يتخطاء » ويشكل هذا العجز تناقضا مأساويا يعد 
واحدا من التناقضات النى تتخلل القصيدة كلها . وتكشف قوة 
الذاكرة عن نناقض آخر , وهو أن الزمن نفسه متناقض + فالزمن 
يمحو الواقع . ولكن الذاكرة » وهى وظيفة من وظائف الزمن » 
تصبح قادرة وحدها عل بعث هذا الواقع . إن اللأساة التى تنشأ 
بسبب الصفة العرضية الدامغة للأشياء كلها » وبسبب مجاهدة 
'سترجاعها » إنما هى مأساة فادحة . ولكن فقدان 
وهى العنصر الوحيد القادر على استرجاع ما مضى ء 


عن القرة التى 


إغا يشكل مأسباة أكبر من الأولى . إن فقدانها سيكون مثل 
فقدان الحيوية وهى القوة المضادة الأخرى القادرة على مجماوزة 
الموت ٠.‏ 

ويوجد تناقض أعمق يتمثل فى أن الذاكرة والحيوية , وهما 
قوتا الحياة ومائحتا المعنى + والقدرة عل المجاوزة » يشكلان , فى 
حقيقة الأمر ء تعارضا يظهر على النحو التالى سالب/موجب ؟ 
غير واقعى / واقعى ؛ ذهنى/ فيزيائى ؛ أو ما يتعلق بالعقل/ 
وما يتعلق بالجسد . هذه هى التعارضات الأساسية التى محدد 
البنية الدلالية فى القصيدة » وتحدد الرؤية فيها . وقثل شاهد 
نموذجيا على ما تتضمنه القصيدة الشبقية من عمق وما تتميز به من 
ذاتية وتناغم كامل . 
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القصيدة الشبقية , إذن » هى مماولة لاكتناه إيقاع الزمن ‏ 
إيقاع السكون/ الحركة ؛ مود الحيوية/ الحيوية ؛ الهشاشة/ 
الصلابة ؛ النسبى / المطلق . إن القصيدة لا يمكن أن تنفى 
السكون , أو الهشاشة . أو الموت ء أو حمود الحيوية » لآن هذه 
كلها تشكل نسيج الحياة فى الصحراء . وبدلا من نفى هذه 
الأشياء تحاول القصيدة الث ة أن طبيعة القوة 
المضادة الموجودة فى نسيج الحياة نفسها » تلك القوة التى يضفى 
وجودها على الحياة مغزى ويجعلها أمرا محقيلاً . وترمى القصيدة 
إلى الاستحواز على جوهر هذه القوى المتعارضة مثل الذاكرة » 
وحدّة التجربة الجنسية » والقوة الجارفة للحيوية والفتوة » هذا 
السبب تتصاعد فى القصيدة لحظات هذه التجرية عندما تكون 
القزة المضادة فى أشد حالاتها حدة وثراء . إن مظهرها الأول هو 
الإنسان الفرد المتوحد الذى يصل إلى الحدة عن طريق الانفعال 
العاطفى وشهوانية الحافز الجنسئ . ولكن الكشف عن هذا 
المظهر يكشف فى الوقت نفسه عن الشاشة الكامئة فى الحياة 
العاطفية » لآن العواطف إيقاعات توجد فى سياق زمنى ؛ إنها 
تحتوى عل الآخر وتعتمد عليه إلى درجة تعرضها لقوى اموت ٠‏ 
وتكشف ضعفها إذا ما عزم الآخر على الرحيل أو قابل هذه 
العواطف بالرفض . إن الوحدات التى تبدر أنها تقدم قائمة 
بأسياء النساء اللاتى استمتع الشاعر بهن تتحول فى حقيقة الأمر », 
إلى تجسيد مرير هشاشة عاطفة الحب . ويبدو الحافز الجنسى 
وحده قادراً على تجاوز الحشاشة والزمن . ولكن الحيوية ذاتها 
شىء معرض لعوادى الدهر ‏ فهى فاعلية ونشاط ؛ وكل نشاط 
خاضع للزمن » ومن ثم فإن وحدة « بيضة خدر» تبدأ بحكاية 
عن الحيوية والمغامرة . ولكتها تنتهى بصورة ساكنة تسد اللذة 
الحسية فى صورتها المطلقة . ويحاول الشاعر أن يصهر الحيوية 
والثبات ويشكل منبها شيثا مطلقا » ويحوظما معا إلى أبعاد للقرة 
الوحيدة القادرة على مجاوزة الزمن . ويحدث الشىء نفسه فى 


وحدق ٠‏ حصان » وه السيل » » إذ يظهر فيههما النشاط وتتفجر 


الحيوية ولكتهما ينحسران أو يتحولان إلى سكون فى ذروتهما أو 
بعدها . ويُوصف الحصان فى بيت مير يأق عقب منظر السيل 


بأنه وبات عليه سرجه وبخامه وبات بعينى قائها غير مرسل » . إذا 
هذا الوصف يصور انحسار الحيوية وهو أمر محتم ( ولكنها فى 
الوقت نفسه لحظة منفتحة على إمكانات شتى ؛ إذ يتأهب 
الحصان مرة أخرى للاندفاع إلى الأمام مجددا إيقاع الحيوية ) . 
وتسبطر الصورة نفسها على مشهد السيل عندما يغمر الأرض 
وتظهر الميوانات طافية على سطح الماء مثل الأبصال » وتظهسر 
الطبور سكرى بالحيوية المتدفقة ٠‏ ويكشف السيل عن الطبيعة 
امتناقضة لإيقاع الحيوية ؛ إِذ إنه قد خخلق لحظة النشيد والنغم .. 
ولكنه حطم العالم وحطم كل شىء قبل أن يستقر فى نهاية الأمر ء. 
ويظهر ذلك فى آخير وحدات « السيل » الأساسية وهى الوحدة 
التى نظهر فيها أبصال نبات مر و عنصل » ( وعل الرغم من 
مرارتها تشتمل عل طاقات خفية , كامنة » وقادرة على تجديد 
إبقاع الحيوية ) ٠‏ 

إننا نشهد اكتشافا لإيقاع الحيوية يتمثل فى صور متكررة لإزثة, 
متصاعدة لا تخمد , لكنها تصل فحسب إلى نقطة تتوقفا عنذاها 
لتكون قرة كامئة وقادرة على الانطلاق من جديد . وأهم.مايميز 
مظاهر هذا الإيقاع هو صفة الأبدية ؛ إنها مظاهر أبدية لا بسيب 
هدم تغيرها مثل الصخر . ولكن لما ما من 6 
التكرار والحدوث , مرة بعد مرة وإلى ما لا نهاية . 
بصورة منظمة على نحو يكتسب أهمية كبيرة . ويت 
الأول منها فى رجل يتبعه حصان , ويحىء بعده السيل ؛ الى 
( الإنسان ) , الحى ( الحيوان , والحصان ) . غير الحى 
( الطبيعة ) ومن الواضح أن الإنسان هو أقل هذه العناصر 
خلودا ؛ وذلك يسبب خضوعه للزمن وارتباط الحافز الجنسى 
عنده بوجود الآخر , أما الحصان فخلوده أكثر دواما لأن حيويته 
تعتمد على وجوده وحده » وهو قادر على الانطلاق إلى الأمام 
والجرى والصيد مستقلا عن « الآخر» . وعلى الرغم من هذا 
فهو حى ومعرض للهلاك . أما السيل فهو تجسيد للمطلق , 
وتظهر فيه قوة وحيوية لا تعتمدان على شىء سوى وجود الطبيعة 
أذاتها . وهو الوجود الوحيد المطلق . وعلى الرغم من أن السيل 
يصل إلى نقطة الانحسار إلا أن انحساره يكون مؤقنا إذ إنه 
اسيعاود التدفق مرة ومرات بصورة مطلقة » وإلى لا ما غهاية . 
نكتنه القصيدة » اذن » إيقاع الديمومة وطبيعة الزمن المجسد 
للفععيوية ( فى صوره المتكررة ) . وفى حين تكشف القصيدة عن 
هذا الإيقاع فإنها تشتمل , فى الوقت نفسه . على وبمى تام 
بالتنافض الموجود فى الواقع » ويتمشل هذا التداقض فى وجود 
القرة الوحيدة » أو لبن الذى يولد لحظات الدوام الحادة » 


يحتوى فى ذاته عل نقيضه . إن القصيدة تكشف فى الحقيقة عن 
لغ غير/الديمومة فى د الأطلال »» أول الأمر. ثم فى الخب 
ب ء ثم فى وحدات الحيوية التى ذكرناها . وهكذا تكتمل 
دورة الفصول فتؤ وب الحيوية إلى أنحسار يظهر فى غياب اللنياة 
من الخيام وتحطم كل شىء حتى حياة الحيوان » ولا يبقى غير آثار 
تسد المرارة . 


وتنمو هذه الرؤ ية لطبيعة الزمن المتناقضة ء وكذلكي و إيقاع 
الحياة والحيوية فى الوحدات التالبة . ويكتشف الشاعر أن 
الحدوث المتكرر لهذه الظواهر بمثل إمكانية الديمومة . وتنعكس 
هذه الرؤية » بصورة باهرة » فى بنية القصيدة نفسها . كرأ 
تنعكس بواسطة ملمح يلفت النظر فى مفرداتها » وهو التكرار 
امتواتر سرف واحد فى صيغة التشدبد أو لحرفين . وتتكون 
القصيدة كلها » كما أوضحنا من قبل » من حركة تتكرر فى 
جملتين الثانية منهها تكرر الأولى . ومن خلال هذا التكرار وحده 
تستطيع القصيدة , بعد أن أصبحت قرلا خمالداً وشكلا لغويا » 
أن تحقق نفسها وحيويتها ودوامها . إنها تصبح مجاوزة للطبيعة 
العرضية للقول بوصفه شيئا متناهيا ومعتمداً على الزمن . إنا 
الِلحة التى يصبح فيها القول أمرأ اقعأ هي ذاتها لحظة مرته » 
ولكن القصيدة لا تموت لانها إذ تصبح أمراً واقسا. بمقولنيها 
لمتجاورتينٍ اللتين تكرّر إحداهما الأخرى , تدخل حيز الديمومة 
رتم خالنة . 

لذت 

إن القصيدة الشيقية التى تمشل مهرجاناً للحيوبة والحدة 
الشعورية تعد أساساً , على الرغم مم يبدو هنا من تناقض » 
قصيدة مأسوية » تتشكل فى لحظة توتر مهيمن . ونكمن هذه 
الطبيعة المأسوية فى رؤ ينها للقوة المضادة القادرة على مجاوزة الموت 
والتفير . ولكن هذه القدرة لا تتحقق إلا عن طريق حدة 
العاطفة والاستجابة الحسية فبواستطهم| يستطيع الإنسان التغلب 
على قدره » ويستطيع بواسطة احيية الت تمققها اذ 


خخارج ذاته » وهذا السبب نفسه , أن يصل إلى الحظته الخاصة 
المجاوزة المطلقة . ولكن حدة العاطفة » والاستجابة الحسية 
والجنسية اثلتان وخاضعتان للزمن ؛ وكلما تقدم الإنسان 
فى العمر ضعف ومال إلى الاستسلام . إنه يفقد عندئذ قدرقه 
الوحيدة على مجابية الزمن ومجمابية مصيره ؛ فالإنسان يستطييع 
مجاوزة مصيره فى فشرة الشباب وحدها » والشباب أمر نسبى 
وئيس أمر مطلقاً » والأرجح أن يكون هذا هو السبب فى أن 
تجىء الصورة الخامضة التى تشتمل عل الوحوشش-السباع في 5 
نماية القصيدة » عقب حيوية السيل ولحظة الخصوية . من 


لين 


كمال أبرديب. 


الذمكن أن تجسد هذه الصورة يقينا مأساويا يتمثل فى أن الحيوية » 
وراعها شعوراً بالمرارة ‏ 
وان تؤكد أن كل شىء سوف يقتلع من جذورء وسوف يترك 
مغزى إلى مالا نهاية » كما تؤكد أن الواقع كله يطفو» 

تييز . ولهذا السبب يصبح الإنسان 
حيويته . إن الشاعر يكشفا» 
ن قوة الحبوية فى الطبيعة وعالم الحيوان » وكأنه يدرك 
4 الأخطار الكامنة فى المحدودية التى 0 
إنه يبدو كبا لو كان ققد وجد مسلاة عن : 
هما قوتان معرضتان 0 


الإنسان 
الحيوية وحدّة الحواس 
أخرى تتمثل فى أن رفيقه » الذى ينتمى إلى عالم الحيوان » (هل. 
هو ذاته الاخرى ؟) والطبيعة والسيل (هل هما ذانه الآأخرى 


كذلك ؟) تمتلك كلها حيوية داخلية أبدية . إن التتدرج الذى 
بيدأ من حيوبته الذاتية ثم ينتقل إلى حيوية الحصان ثم إلى حيوبة 
الطبيعة » أو التدرج من حيوية أقل بقاء إلى حيوية أكثر بقاء , 
هذا التدرج يكشف ‏ فيا يبدو » عن وجود مثل هذا الإدراك . 
ولكن حيوية الحصان والسيل , كما ذكرنا من:قبل » سوفه 
محمد . إن السيل أبدى ولكنه غير مستم(فهو متقظم).وكل 
محيوية لا بد أن تخضع للزمن لآن الحبوية إنقاخ :. إنها أبحيأة فى 
مواجهة ا موت . ولكن كل إبقاع يتناوب مع.اللاحركة:+:وتتناوب 
الحركة مع الصمت والصخب»»: أويتناوب ا مرتفع مع 

٠‏ المتخفض ؛ هذا السبب بسود القدة_التداتي لين المسرد 
الافقية والصور الشاقولية وبين الخشارج والداخمل , وبين المد 
والجزر . 


وتشكل هذه الصور إيقاع القصيدة على مستوى أساسها 
المفاهيمى . ولهذا السبب يتخلل القصيدة تناقض أساسى أو 
اثنائية ضدية تمثل حقيقة جوهرية ؛ وهى أن كل حركة تشتمل 
عل لا حركة . وكل حيؤية سوف تخمد » وكل صمت وسكون 
بتخللهم| حركة وصخب ؛ ومن ثم تنشأ ظاهرة مميرة » وإن كانث 
أظاهرة طبيعية من الناحية البنيوية » وتتمثل ظهور اللاحركة 
بوصفها جزءاً مكملاً للوحدات التكوينية الخصصة للحيوية م 
فى حين تظهر الحركة : بدرجات متفاوتة : بوصفها جزءاً أساسياً 
من الوحدات التى تسودها اللاحركة » وتكون أحياناً وظيفة 
اللذاكرة أكثر من كرنها واقعا حقيقياً . وتشكل حركة الرياح فى 
وحدة الأطلال عاملا حاسياً إلى حد كبير . أما نسيم الصبا 
المحمل بريا القرتفل » وشذا أم الحويرث وأم الرباب قله 


0 انفعال عاطفى 
حاد . وعلى نحو مائل 
لا زمنية وثابتة » صورة مسيطرة تتمثل فى الحركة القوية الساحقة 


هن 


فى وحدة «الليل» التى وصفث بأنا. 


لتمطى الليل فوق الشاعر'عندما ناء بككله 
وأردف أعجازا إلى مالا نهاية , 

إن وحدة الإنسان , وهى عحصلة رؤ يا القصيدة » تتمثل فى 
أوضح صورها فى ظهور الشاعر كياناً معسزولا » لا ينتسب إلي 
شىء » ولا يرتبط باحد ولا يتعاطف مع أحد . وعلى الرغم من 
كثرة عدد النسوة إلا أنهن » جميعاً » بولدن توتراً ولا يسمحن 
بانصهار أو وحدة تدوم بينين ويين الشاعر . وتنتهى حركة النسوة 
فى القصيدة بصور يغلتعليها السكون ويشولد عنها وحدة 
«الليل, ماتشتمل عليه من وحدة وام . ولاترجد علاقات 
إنسانية أخمرى تملا قلب الشاعر بالشعور بالائتهاء والتوحد 
بالآخر . وعلى خلاف قصيدة لبيد ؛ لا يقوم الآخر فى معلقة 
أمرىء القيس بدور إيجاب . فالقبيلة بيساطة لا تظهر هنا ء وهذا 
السبب لا تنا شعوراً بالتوحد أو إه . وكلما ظهر الآخر» 
نجده يلعب دوراً معادبا ٠‏ فالرفاق لا يسالون بدعوة الشاعر 
للبكاء » ولكنهم يواجهونه بالنصائح والنواهى » وتقف القبيلة 
ورا عنيزة » ويتربص أفراد القبيلة بالشاعر فى «بيضة 
تحدره ويعزمون على قنله لو استطاعوا إلى ذلك سبيلا . إن علاقة 
الشاعر بالمجموعة علاقة سلبية تماما . فهو خارج الجماعة'» 
وعندما يقدم على الفعل فإنه يفعل ذلك من أجل أن ينحدى القيم 


٠‏ يقلن بصلياء 


أو أن يسخر منها , وهكذا لا تؤدى القيم القبلية ولا الانتهاء إلى. 
القبيلة الدور الذى تقوم به فى القصيدة اللفتاح » ومن ثم لا يظهر 
فى القصيد الشبقية فخر » شخصى أو قبل , لآن الفخر يتضمن 


اعترافاً بالطبيعة الإيجابية للقيم الاجتماعية , أما الفخر 


الشخصى فيشولد عن الرغبة فى الحصول على قبول القبيلة 
ونكرمها للشاعر على أساس أن الشاعر يتمسك بمجموعة من 
القيم التى تعد مهمة فى نظر القبيلة » ويعد الفخر القبل » من 
الناحية الأخرى , تعبيرا أكثر صراحة يتجسد فيه فبول القيم 
القبلية . وينشأ عن هذا الموقف تجاه القبيلة , أو تجاه الآأخر 
ع لي ب ٠.‏ 


لا يوجد عند امرىء القيس ء وذلك عل ال 
اهتمام بهذه التجربة الإنسائية الحيوية » ولا يظهر فى معلقته أثر 
الذرية أنجبها إنسان إلا فى سياق تلاحم جنسى يضم الشساعر 
وامرأة بجر طفلها الباكى حتى لا تقطع لحظة الحدة الذروية . 
وهكذا يظهر الطفل فى دور الآخر » ويعنى ظهوره » سواء عمد 
الشاعر إلى ذلك أم كان غير عامد ‏ انقطاج لحظة الحدة وإفساد 
ما يعد جوهر الحياة بالنسبة إلى الشاعر . 

وعلل نحو مائل نجد المواضع الوحيدة التى ظهر فيها النموذج 
الاعل لحكمة الحياة الجاهلية (ويتمثل فى العجوز الذى يؤ كد بقاء 
القبيلة والحياة من خلال تأكيد قيمها) نجد هذه المواضع فى وحدة 


بيضة خدره حيث يقع الرجل فريسة للإغراء . ونجدها كذلك 
وعد السل» حث يق يوقت وال من مطر نو 
» ويظهر الجبل فى صورة رجبل عجوز 


تكبح ا حافز الجنسى 
يا دن ايه رفير ل 
الدافع الأساسى للحياة . وتشع صورة الحصان والدم يغطى 


كلها دم الضحية الواقعة فى 
إرائن الحيوية والشهوة الحسية . وهكذا يؤكد الشاعر انتصار 
قيمه إذ تجتاح قيم العجوز » حكيم القبيلة . وفى التباية يؤدى 
اختفاء القبيلة إلى دخول المرأة فى دائرة الشاعر » وتصبح قريية ؛ 
وينشأ التجانس بينهها كلما كانا فى معزل عن القبيلة أو فى حالة 
هزهة ل بجا . 

وإذا كان الإنسان فى القصيدة الشبقية لا يرتبط بالإنسان 
عموماً , فإنه لا يرتبط كذلك بعالم الحبوان . إن الحصان.فاً 
لبس حصان عتترة الذى بشكو إليه مصاعب الحرب انها زمر 


الحمان 


ف يديل 


معلقة أمرىء القيس 


للحيوية المجردة من أى تعاطف نحو الشاعر كبا أنه لا يشعر بهذا 
التعاطف . وكذلك فإن الجمل هنا ئيس جل طرفة ولا جم 
البيد#بكل مايحملان من إبحاءات رمزية . إنه » على العكس من 
ذلك » يقدم على مذبح الشهرة الحسية والبحث عن لحظة 
الحدة . 


ونشير أخيراً إلى ملمح مهم وهو أن عالم النباتات يختلف فى 
القصيدة الشبقية عنه فى القصيدة المفتاح . وتستخدم ابا 
هنا لتجسيد أشكال الجمال ولتعبر عن القيم الجمالية اللجذابة » 
أوأنها تستخدم كشىء يدرك بالحواس . ويشكل عناصر تساعد 
على الحدة الحسية » لهذا السبب لا يصبح لها وظيفة رمزية . إن 
الشاعر يستخدم النبانات ليقارنها بجمال جسد المرأة وجاذبيته 
الحسية : أوليركز على الإحساس بالهشاشة فى كل الوحدات النى 
تشتمل على كائنات حية » وعلى الحيوية الحسية للسيل ( الذى 
بجبتاح الأشجار والحيوانات كلها ) . 


وتلخص الدوائر التى سوف نقدمها الآن وينبغى فحصهاعل 
يضوء الدوائر المستخدمة فى القصيدة المفتاح , العلاقات التى 
ناقناها آنفا . هذه الدوائر تظهر كما يل : 


يمرنها السيل ولا توجد وظيفة رمزية. 
لللعضاد بين الموث /الحياة. 
تكون شديدة المرلرة في 
اكير من الأحياذ 


: يكن مصدزا للتوثر» ورمزا 
للهشاشة وللعرضى . برحلن مع النيلة. 
يضمن بصد الشامر . لا منحن اميل 

ال ينجين فرية. 


وفرح كال ٠‏ لا بوجد توف 
لآمج صد . بمسدة الطلن ‏ النى جار الرمن 


هنا 


اتساعدى اتمكاس. قو السيل وحيريت 


1+ 


النقة : تيح من أجل لنعة. 

يصطاد البق لشي . 

ورف السسسيل القزلات وكذلك اميرقاك الأخر 
لابوجد تمل ولا نديد لجع . 


يوقت 
« اواج اعرى غير السلا 


الشبقية هو التعارض بين اهدب / الخصوبة للق أكهييا حنى 
الآن هذا المحور بإيجاز وركزنا اهتمامنا عل لفاك الث تكبيل 
المساحة التى يحتلها هذا التعارض . وإذا نمدنا لآل إلى التغارض 
نفسه , نجد أن رؤية القصيدة تبدأ في النبلورقَبتة واضحة 
وعددة . تبدأ القصيدة بصورة الأطلال:[ابقدَق)ولكبها:تنتهى, 
بصورة السيل (اخصوبة) وتتكشف أبعاد الجانين بُواسطة وم 
واحد فكلاهما وظائف للزمن ودورة الفصول وتنجل العلاقة بيهما 
فى إطار تعارض أخر؛هو التعارض بين الحى (خخصوصا الرجل) فى 
مقابل غير الحى (الطبيعة) . إن لدينا حالتان للوجود يمكن 
اكتشافهما فى شكل موجودين أو عاملين . وتؤكد القصيدة 
الشبفية الحقيقة النهائية فى الحياة وهى أن الحالتين وظائف 
واحد هو الطبيعة » وأن العامل الآخر وهو الإنسان عاجز تماماً 
وغير فادر على التأثير فى العلاقات بين هذه الحالات . وعندما 
يظهر الدب فإنه يظهر كوظيغة زمنية لابد منها ولا مهرب عنها . 
ومن الواضح أن الصورة الأولى فى وحدة الجدب هى صررة 
الإنسان (الشاعر ورفاقه) واقفين دون حركة فى مجال الخصب 
الذى يغيب منه العامل الإنسانى المسبب للخصب وهو المرأة . 
جر السيل يسدأ بصورة للإنسان (الشاعر ورفاقه) 
قاعدين له وهم يشاهدونه ولكن دون أى حركة كه أنهم عاجزون 
عن التأثير فى مجرى الأحداث . وهنا يغيب كذلك العامل 
الإنسانى المسبب للخصوبة وهو المرأة » على الرغم من أنها كانت 
مسيطرة على الوحدات انسابقة . 
وتحاول القصيدة أن تتوسط بين هاتين الحالتين للوجود على 
أكثر من مستوى . ولكن القصيدة لا تحفق أى توسط عل 
المستوى الذى يعد أكثر هذه المستويات جوهرية » ويتمشل فى 


16 


لمي 


ب دفلق الصيد وحدهم هم الذين ببتمون بصورة 


اي إل الشامر. 


5 


الاترجد علاقة مع الشامر فيا 
عدا أن تكرن علاقة تسيب 
توقرامع الثماء 


القبيلة (الآخر. 


عجز الإنسان وعدم قدرته على خلق الخصبٍ . وهذا السبب لا 
ينتج عن شبكة العلاقات فى القصيدة نسل » وإما يسودها 
الجدب وتفشل عحاولة سلب القرة الشيطانية النى تملكها الطبيعة 
بوصفها الباعث الوحيد للخصب الذى يمكن أن يحدث توازناًمع 
تلك القوى المدمرة والمفضية إلى الدمار , 


ويبدو أن القصيدة تلمح إلى أن القرى السالبة هى الشىء 
الوحيد الذى يتحقق فى واقع الأمر إذيدمر السيل أقوى الحيوانات 
(الوحوش ٠‏ السباع) ويجبر أشدها مراساً على المبوط من قممها 
العالية والعصم» ٠‏ ويقتلع أكثر الاشجار ضخامة «كنهبل) , ولا 
ينجوإلا أكثر المخلوقات ضعفاً (الطيور المغردة) » ولكنها لا نبغى 
بوصفها عوامل للخصوبة » وإغا شاهدة فحسب عل هذه 
القوى , تحتفى بانبعائها » وتمجد الطبيعة الرحم الرحيد 
الخصب الخلاق . 


وكما تبدأ القصيدة بمجموعة من التعارضات فإنها ننتهى 
بتعارضات أخرى , ويبقى الزمن مشكلا الجزهر منها ‏ لمذا 
التضاد بين فجر/مساء . كا يظل اكتشاف الفوى 
اللولدة للحيوية فى المركز منها . وهذا السبب يظهر التضاد يين 
الطيور المغردة /الوحوش المفترسة . وترتبط هذه الصورة الاخيرة 
ارتباطا مباشرا بالصور الحسية فى القصيدة النى تشتمل على 
اللحم » والصيد . والدماء» والحبدة . إنها صورة لأكلة 
اللحوم . 

ويظهر حور الجدب/الخصب فى نهاية الأمر من خلال 
جزئيتين تتمثل أولاهما فى أن ناقة الشاعر عاقر (تذبح من أجل 
العذارى » ونجد هنا من نوع واحد هما أنثى / أنثى ننفى 
إحداهما الأخرى) وتتمثل الثانية فى أن حصان الشاعر (ذكر) 
عقيم (ويصورقى معزل عن أنثام) . 


3 
هناك نقطة أخيرة لابد من الإشارة إليها وهى أننا نستطيع عند 
هذه النقطة من "الدراسة أن نقارن بين القصيدة الشبقية والقصيدة 
المفتاح من حيث مستوى التعارضات التى تتولد عنها الرؤ ية 
المجردة فى كل قصيدة منهرا » إلى جانب مستوى الوحداتء 
التكوينية والبنى التى تجسد هذه الرؤ ية . تتحرك القصيدة المفتاح. 
أساساً فى إطار تعارضات هئ الموت /الحياة » الجفاف/ 
الطراوة » الجدب / الخصب ٠‏ العرضى / الدائم ٠‏ الانقطاع/, 
الاستمرارية . وتهتم القصيدة بالخصب والتناسل بوصفههما قوى 

البقاء والاستمرار , ومن ثم تهتم بالذرية والقبيلة وقيمها . 

لهذا السبب يحتل المركز من هذه القصيدة وحدات تكوينية 
نشتمل على علافات ثنائية يتولد عنها الحمل والذرية ووحدات 
لكوينية تشتمل على التضاد بين الأنا/ الآخر (القبيلة فى حالة 
التناهم) . وتظهر ناقة الشاعر كذلك فى علاقة حميمة بالعلاقات 
الثنائية . وتنحرك القصيدة الشبقية . على النقيض من القصيدة 
المفتاح » داخل إطار تعارضات هى الحشاشة /الصلابة »تيمو 
معرض للزمن /لا زمنى ؛ مود الحيوية / الحيوية'! الثيبى / 
المطلق ؛ السكون/الحركة ؛ التسطح (خال من المدة)/القدة ؛ 
التأمل / العاطفى . وتهتم القصيدة بالهشاشة وحصي بخيوةا 
الحيوية وتلاشيها فى الظواهر كلها . وفى المنؤاطف كلها .وق 
الزمن مهما طال . وتطمح القصيدة إلى الكشف عن جوَهرَ ده 
والحيوية فى صورهما الغلابة الدائمة . وتقوم القصيدة بهذا 
الكشف فى جو طقوسى , فتجعل من الحيوية والاحتفاء بها 
شعيرة تظهر , بصورة خخاصة , فى صور الدماء » وشواء 
اللحم , ومصابيح الراهب , وأناشيد الطيور . كما يظهر محور 
الجدب / الخصوبة فى هذا الجو الطقوسى بوصفه أحد الثوابت 
الممثلة للحقيقة الأبدية » ويتم اكتشاف التعارضات الأخرى فى 
إطاره . هذ الذرية والقبيلة وقيمها من هذا الموضع 
فى القصيدة . وتظهر الرؤ ية فى القصيدة لا بوصفها رؤ ية جماعية 
وإنما رؤية فردية إلى حد كبير . إنها بحث مستميت عن مظاهر 
الحدة فى الإنسان . وفيم) يرتبط به ارتباطاً حبياً » وفى عالمه 
من 

ونجد , بناء على ما تقدم . أن القصيدة الشبقية والقصيدة 
المفتاح تهسدان متمايزتين ومتضادتين للواقع . وهذه 
انتيجة مهمة فى ذاتها أمكن التوصل إليها عن طريق التحليل 


الفواسمسش 
١‏ ) تشكل هذه الدراسة الجزء الثئق من دراسة موسعة حول التحليل الب 
الشعر لفل .ود يل توق 


معلقة مره اليس 


البنيوى لماتين القصيدتين . وَسوف يصبح فى إمكاننا إذا تم 
تطبيق هذا المنبج على المعلقات الأخرى . وهو العمل الذى 
أشرت فى البداية إلى أنه يأخذ الآن سبيله فى التكامل » أن نقدم 


الإنسان فى 
الواقع واحدة إلا 
أن كل معلقة تقدم إجاباتها الخاصة على هذه القضايا وتقدم 
مفهومها للقوى التى يمكن أن تتوسطٍ بين التعارضات الأساسية 
التى تتخلل بنيتها » وللقوى القادرة على حل هذه التناقضات 
الكامنة فيها . 

وتشكل القصيدة المفتاح والقصيدة الشبقية قطين متقابلين 
حيث إن إحداهما تقدم الرؤ ية الجماعية فى مقابل || ية 
التى تقدمها الثانية . ونجد أن الفعل البطولى فى رؤية أخرى 
تمثلها معلقة عنترة يعتبر قادراً فى ذاته على مجاوزة الموت . أما. 
الرؤية فى قصيدة طرفة فهى رؤ ية وجودية فى أساسها ونتوسط » 
فى أحد مستوياتها . بين القصيدة الشبقية والقصيدة المفتاح . 
وتحتل قصيدة زهير مركز البنية الواحدة فى المعلقات » وتعكس 
رؤية الرجل الحكيم الذى يتوسط بين الرؤى المتضادة فى إطار 

وتقف الثقافة المضادة خارج إطار الرؤية المركزية للثقافة » 
كَل موقع المعارضة منها ء وتتمثل خارج الرؤ يا المركزية للثقافة . 
وفى موقع مضاد لها يقف شعر الثقافة المضادة مجسداً رؤيا 
«الخارجى» كما تتجسد فى شعر الصعاليك مثلاً ٠‏ ويتيح لنا هذا 
التصور أن نقوم بإعادة فحص الشعر الجاهل إنطلافاً من تعارض 
تشكله دائرتان متقابلتان » وسوف يؤدى اكتناه كهذا إلى إحياء 
خرويز يم ل اوور دده الى لشفت ىن 
آن. 


ولقد تم تقصى التعارض الذى حددته هنا بصورة معمقة فى 
النراسة التى سبقت إليها والتى ما تزال قيد الإعداد» 
الذلك لابد من الاحتفاظ بالتفاصيل الأخرى إلى أن تنظهر 
الدراسة فى صورتها الكاملة ء ونرجو أن يتوافر هذه الدراسة » 
والجزه الأول الذى نشر منها , اهتمام كافٍ يحفز باحثين آخرين 
على استخدام التحليل البنيوى فى إعادة اكتناه الشعر الجاهل . 
ويشكل عمل كهذا طرازاً من العمل لا يمكن أن ينجزه جهد 
متضرد بل يحتاج إلى عمل جماعى يعكف عليه حتى يوق 
ثماره9” . 


لسسساسستعاهة ,من( عفسعاتا. :0075 دراط اكه ملعدو 70 
48 .وم ,(1575) 6 ,سا3 اماد مل 4 لمعل 
وقد نشرت الترجمة العربية هذا الجزء من الدراسة فى مجلةوالعرقة» 
دمشق , علدى آيار وحزيران 191/2 . 
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كمال أبوديب 


.وكانت الدراسة تهدف جزئيا إلى تطوير الأسس النظرية لاستخدام انيج 

البنيوى على الشعر الجاهل . وعلى الرغم من أن عددا قليلا من الباحثين. 

استخدم هذا امنيج , إلا أن هناك مؤشرات تحول إيجى ظهرت منذ ن 

الجزه الأول من الدراسة وتبعث كلها عل الطاول . 

(1) الجزه الأول من الدراسة 154 وقد سبقت ' 
ص 1517 2 

() اننظرء على سبيل الال » وصف آريرى عه للمعلقة فى 


(1957 ,عامولا ب«1! مه دمقدم ]) بعمة0 مدجة 16 

(4 ) انظر حول هذه النقطة : محمد عيذ السلام هارون فى مقدمته لتسخة. 
أبن الانبارى شرح القصائد السبع الطوال» الطبعة الثانية (القاهرة 
ص 2111 

نا حي نسخة بن الارى حل العف (انظر 


اسح از لل عد لس را سات 


4 0 الجانب فى القصيدة ء انظر الجزء الأول من الدراسة » 
الجزء رقم 1١‏ . وانظر كذلك كلود ليفى شتروس سمدمة- فومة 
حول طبيعة الزمن غير المعكوسة فى الأسطورة فى مقاله : 
كوماموعشعة لتسصدمة هذ جار /ه إقدمة الوستحصجية ع1 

كله ع ,كود 0و0 

(7) الناقشة هذه النقطة انظر : الجزء الأول من الدراينةام الإجزاءع “ل 
و4لكء 

(4) عل الرغم مما يكتسبه تحليل التضادات والتعارضات من أحمية كييرة في 
القصيدة كلها إلا أننى لن أفوم بسجيل هله نماضت كلها 
هنا ٠‏ عل حين أننى أو كد أن هذه التعَارقبات لا تسيطر على هذه 
القصيدة بصورة تفوق سيطرتها عل الفصّيدةالففاع ٠‏ 
(انظر الجزء الأول من الدراسة » جزه 9- 6 . 

إن اهتمامى بتطويع المنيج البنيوى وصقلة يبيح إغفال ذكر نقاط 
بعيهافى الدراسة احالية وذلك بهدف التركيز عل نقاط أخرى تسبق 
مناقشتها . وثامل أن نقدم هذا المنبج فى صورة أكثر كمالا عندما يتم 
عل عدن وسقت كوا إضافة إلى مجمموعة من القصائد 


أخرى . 

(9) انظرء على سبيل المثال . ابن الأثبارى » سابق ص ٠١‏ - 79 . 

)1١(‏ انظر الملاحظة التى جامت على هذا المصطلح فى الجزء الأول من 
الدراسة . ص 187 . 

(11) انظر : أدرئيس . «ديوان الشعر العسري» الجزء الأول (يسروت 
4 ص 16 

(1) المصدر السابق . 

(15) نقل سيمور شائمان ممسعدت فى مقاله : 
: (مماطقة وتعممطة جما مذ ء«قتدعما! له مم1 د ماعدو 1 
,175 - 1574 ,101 01 : #متتعي عنس فد مم1 كه لمدصول 


بيدا 
وانظر كذلك فيكتور إيرلخ عقا فى : 
(1965 ,مود 132) مماحعمن ,وبماعلاة : تمصي مماسوة. 


وق أعمال سارت #تطامةقوترحوروق 1080:09 على وجنه 


الخصوصض . 
(14) ذلك هو تعريف توماتشيفسكى فطه»عطعدممه1 للحبكة كيا نقله شائقان 
فى اللوضع السابق . 
(16) أنظر تعريف فلاديمير بروب «9هلوظائف الحكاية الخرافية وتحليله 
البنيتها فى كتابه : 
(1968 مناسدة) .0د 2 رعلستطةه؟ مط أت لاوماصاجج340 16 

.وخصوصا الفصل الأول والثالث 

(17) تستخدم كلمة علامة لمن بفهرمها اللغرى وكذلك بلقهوم الى 


:191 ,عمد (ملدكسط مدمتسضوعة مل دوت ) 


(17) كياء على سبيل المثال فى ٠‏ «إذ! ذ! 
(14) ذكرها أدونيس ٠‏ السابق » ص 07 . وتعد دراسة أدوئيس هله 
التقطة واحدة من أهم المقولات بالشعر الجاهل . 

(14) حول التأليف الشفاهى وتطبيق التحليل الصيغى (#نتلاه») عل 
الشعر الجاهل , بصورة عامة » وعل القصيدة الشبقية » عل وجه 
الخصرص » انظر ج 
م79 ماطدضة تمصع 0 متمد 7 ل-00 م10 رعلاا» 20 أممتاا1 
(1972 ادوس ,(منعط86) بموماتدملاجسا فد سمصدممة علا د و 
وهى أطروحة للدكتوراه غير منشورة وخصوصا الملحق 4 وهو 
بعنوان : ««زلة مسا اه بممللم»! 0/156 ماورنمسم عنملدوم80م. 
ونجد أن كثيراً من التكرار الذى ورد ذكره هنا قد وصف عل أنه 
صيغ . ول أسطع الخصول عل العمل اله الذي لق زر لاق 
المراحل النبائية من إعداد هذه الدراسة , ولكننى آمل أن أستخدمها 
باستقاضة فى المستقبل . وترجع أهبية هذا العمل فى ير 
طبيمته التحليلية » كما ترجمع , من جائب آخبر , إلى أنه يقدم 

؛ تليق نظي بارى لود فعما- وسو ل 
الشعر اجاهل . ولا ترجع الإشارة هنا إلى الدراسة التطبيقية الرحيدة 
لهذه النظرية » وهى دراسة جيمس منرو وذلك يسبب أن الدراسة 
الاخيرة لا تقدم تمليلا مفصلا للقصيدة الشبفية فضلا عن أن عمل 

قبل دراسة مثرو . 

فى الشمر العرى والدور الإيقاعى فى أنراع النبر الثلاثة ؛ 


انظر : كمال أبوديب فى البنية الإيقاعية للشمر العرى» (بيروت ٠‏ 
4 خصوصا الفصل السادس . 
٠‏ الفصل الأول . 


«الشهوانية؛ ومن هنا يختلف هذا المصطلح عن است 4 
فراى ©#اللمصطلح نفسه ليشير إلى «صعود الروح . . صعود 
الإنساا من مام طب اد لشو زب مابوة ال يا 

0 وهو ما يعرف عادة بالفردوس الأرضى أو جنات 


وعاممة اقسه مسملات مه «رمسمة : «سصيحاة ومطايمة م39 
مفكة - 251 .وم (1970 ,هل 3169 ممصطاة). 


عغخرية ا ماك الضليل 


عيد الرشيد الصادق محموجى 


- 
لم يعن أحد فيها أعلم بدراسية تراب امرىء القيس() . فبأى معنى كان غريبا ؟ هذا هو السؤال الذى 
نبدأ به . وهو سؤال للق حت الآنإنجابة محددة مقئعة . لقد تعددت الروايات التى وصلت إلينا عن 
حياة امرىء القيس وما كاذافن فسادإعلاقته بأبيه , وخروجه عن طاعته , وتمرده على تقاليد جتمعه » 
وتشرده فى طلب الهو وَقَرَرَةمنَ"المظاردة . وسعيه إلى الثأر من قتلة أبيه » وإلى استرداد ملكه 
المنهار . ولقد تَعْريِتت َنم الرواياتٍ للنقد :, لكن أحدا لم يحاول أن يستخلص منها ما هو أساسى فى 
غربة امرىء القيس * 
ولعل أوضح تعريف لغربة امرىء القيس هو ما نجده تحت مادة «الضليل» فى «المعجم الوسيط» 
للمجمع اللغوى بالقاهرة . فامرؤ القيس وفقا هذا التعريف كان «ضليلاء لأنه كان صاحب غوايات 
وبطالات . أو لضلاله بين القبائل . لكن هذا التعريف بشقيه لا يمس من غربة امرىء القيس إلا 
جوانبها السطحية ؛ فلم تكن غوايات امرىء القيس وأسفاره إلا مظاهر لغربة أعمق لا يمكن أن تفهم 
إلا فى ضوء علاقته بأسرته وبأبيه على وجه التحديد . فلقد تغرب أولا لأن حياته فى إطار الأسرة قد 
تصدعت فى سن مبكرة . ولقد قيل إن الملك الأب كان يستنكف قول الفتى للشعر لأنه لا يليق بأبناء 
الملوك ؛ وقيل إن الفتى قد شبب بامرأة كانت زوجا أو جارية لأبيه ؛ وقيل إن الملك عندما يئس من 
إصلاحه عهد إلى أحد رجاله بقتله . وليس هناك ما يدعو إلى تصديق هذه الروايات بحذافيرها , لكنها 
تشير فى مجموعها إلى أمر مرجح , هو أن حياة الشاعر فى نطاق أسرته قد تصدعت على نحو لم يمكن 
إصلاحه , وأنه أخذ يبحث عن العلاقات الحميمة خارج نطاق الأسرة ؛ وعلى هامش المجتمع . 


كان امرؤ القيس فيها يقول صاحب الأغاى يسير فى أحياء 
العرب ومعه أخلاط من شذاذهم من طىء وكلب وبكر بن 
وائل » فإذا صادف غديرا أو روضة أو موضع صيد أقام فيه 3 
فذبح لمن معه فى كل يوم ء وخرج إلى الصيد فتصيد ٠‏ ثم عاد 
فاكل وأكلوا ء وشرب الخمر وسقاهم ء وغنته قيانه » ولا يزالك 
حتى ينفد ماء الغدير » ثم ينتقل عنه إلى غيره؟؟ . 


مباذل امرىء القيس تتسم إذن بطابع الخروج على الأسرة 
والمجتمع . فلم يكن من غير المألوف أو المستنكف أن يغرم أمير 
بالصيد والشراب والنساء ؛ لكن مشكلة امرىء القيس هى أنه 
كان يمارس حياة اللهو مارسة الأمير المخفق المنبوذ » وأنه كان 
يحاول أن يجد فيها بديلا عن حياته الأولى . 

عل أن لغربة امرىء القيس بعد آخر ؛ فهولم يستطع أن 


لفيل 


عبد الرشيد الصادق 


يستقر فى حياته الجديدة ؛ ولقد ظل شبح أبيه املك يطارده فى 
حياته على هامش المجتمع . وإنا لنجد فى القضة التالية من 
«الأغان» تصويرا دراميا أخاذا لسلطان الملك المقتول على قلب 
الأمير العاق : 

درا طعن الاسدى حُبْراً ولم يجهز عليه » أوصى ودفع كتابه 
إلى رجل وقال : انطلق إلى ابنى ناقع - وكان أكبر ولده - فإن 
بكى وجزع فالَهُ عنه » واستفرهم واحدا واحدا حتى تأنى امرأ 
القيس - وكان أصغرهم - فأبهم لم يجزع فادفع إليه سلاحى 
وخيل وقدورى ووصيتقى . وقد كان بين فى وصيته من قتله وكيف 
كان خبره . فانطلق الرجل بوصيته إلى نافع ابنه » فأخذ التراب 
فوضعه على رأسه . ثم استقراهم واحدا واحدا فكلهم فعل 
ذلك , حتى أت امرأ القيس فوجده مع نديم له يشرب الخمر 
وبلاعبه النرد » فقال له : قثل حجر . فلم يلتفت إلى قوله ‏ 
وأمسك نديمه . فقال له امرؤ القيس : اضرب فضرب . حتى 
إذا فرغ قال : ما كنت لأفسد عليك دستك . ثم سأل الرسول 
عن أمر أبيه فأخبره . فقال : الخمر عل والنساء حمست أقتل 
من بنى أسد ماثة وأجز نواصى ماثة» © . 


وقال صاحب الاغان فى رولية أخرى إن امرأ القن ندا 
أناه نبأ مفتل أبيه قال «ضيعنى صغي ا وجملني دمه كيرَأ9) , 


ولنا أن نتشكك فى صدق هذه القصة”/. لكن ليس مَك ما 
يدعوإى الشك فى صدق الخبر الأساسى الذى تتضمنه , وهوأن 
أمرأ القيس قد تصدى دون إخوته لتحمل أعباء التركة الملكية . 
وأيا ما كانت الأسباب الموضوعية التى دفعته إلى اتخاذ هذا 
القرارة"» , فإن الأمر الجوهرى فى هذه القصة هو أن امرأ القيس 
تحمل ذلك العبء الفادح9؟ على الرغم من أنه كان أصغر إخوته 
سنا ء وأبعدهم - فيم) يبدو - عن سيرة الأمير المشالى والابن 
المطيع . ومعنى هذا أن الأبن العاق كان فى حقيقة الأمر أكثر 
إخوته ولاء لآبيه '. 

القد تغرب امرؤ القيس إذن غربة مزدوجة ؛ فلقد تغرب أولا. 
عندما نصدعت علاقته بأبيه » وخرج عن حياته الآسرية ؛ ثم 
ازدادت غربته عمقا عندما الحق به الماضى فى حياته الجديدة 
وأفسد عليه متعه ٠‏ وزعزع استقراره فى عالم اللهوء وأرصله 
يضرب فى الآفاق لتحقيق مهمة عسيرة لم يكن مؤهلا لها . ولقد 
عبرت تلك القولة الشهيرة («ضيعنى صغيرا » وحملنى دمه 
كبيرا») أوجز تعبير عن غرية الشاعر ببعديها . 

عع 

أما السؤال الثاتى الذى يعشتا ى هذه الدراسة فهوما إذا كان 

الغربة امرىء القيس أثر فى شعره . وهو سؤال لم يطرح للبحث 


ينيل 


من قبل . وهذا الإغفال أكثر من سبب ؛ ففكرة تخرب امرى». 
القيس لم ترسخ وتحدد كما بينت فيما تقلدم . لكن هناك سيبا 
آخر» هو أن البحث فى هذا السؤال يقتضى إدراك مقومات 
الوحدة فى شعر امرىء القيس , وهوما لم يتحقق حتى الآن . كما 
سترى في| يل . 

قد نجد فى المعلقة أفضل مثال لتوضيح أثر الغربة فى شعر 
امرىء القيس . ولتكن نقطة البدء هى تلك الأبيات النى يشكو 
فيها الشاعر طول الليل وجسامة همومه0» : 


وأردف ا وناءه بكلكل 
ألا أها الليل الطويل ألا انجل 
بصبح وما الإصباح فيك بامثئل 
فيالك من ليل كأن نجومه 
بكل مغار الفتل شدت بيذبل 
كاك افنشريا عقت ل مصغلهةا 
بامراس كتان إلى صم جندل 
إذا قرأنا هذه الأبيات فى موقعها من القصيدة وجدنا أنها 
تتوسط مقطعين ينبضان بالسعادة والحيوية . ففى المقطع الذى 
يتقدم الحديث عن ليل اللهموم يروى الشاعر إحدى انتصاراته 
العاطفية : 
وبيضة خدر لايرام خبلؤها 
تمتعت منلموهاغيرمسمجل 
تجاوزت أحراسا وأهوال معشر 
على حراص لو يسرون مقثتلق 
ولا ينهى الشاعر هذه القصة حتى يؤكد ثباته على حب تلك 
الحسناء ورضاه بحياة العاشق : 
إلى مشلها يرن و الحليم صياية 
إذا ما اسيسكرت بين درع ومجول 
تسلت عمايات الرجال عن الصبا 
ويس صباى عن هواها تمنسل 
ألا رب خضم فيك ألوى رددته 
نصيح عل تعذاله غير مؤتل 
لا يمكن لعاذل إذن أن يرده عن حيه لها . ولقد يسلو الناس 
صبوات شيابهم ‏ أما هوفلا يمكن أن يسلوحبها ء ولا يمكن أن 
يستمع فيها لصوت العقل . لكن من الواضح أن إيمان الشاعر 
بالحب ليس بالرسوخ الذى يزعم + فها إن يبدأ حديثه عن ليل 


الهموم والمحن حتى يرأودنا الشك فى ثباته » فكأنما تمكن حديث 
العاذل فى التهاية من التسلل إلى نفسه ‏ 
أما المقطع الذى يلى الحديث عن ليل الحموم فيتضمن مشهد 
الحصان الرائع المحبوب وهو ينطلق قبل يجىء الصبح ويحطم 
السكون » ويوقظ الطير ويخرج الحيوان من مكامنه : 
وقد أغتدى والطير فى وكناتها 
بمتجرد قيد الأوابد هيكل 
مكرمفرمقبل مدبرمعا 
كجلسود صخر حسطه السيسل من عل 
كميت يزل اللبد عن حال مثته 
كيا زلت الصفواء بالتتزل 
مسح إذا ما السابحات عل الون 
أثرن غبارا بالكديد المركل 
على العقب جياش كان اهتزامه 
إذا جاش فيه حميه غلى مرجل 
يطير الغلام الخف عن صهواته 
ويلوى بألواب العنيف المنتقل 
درير كخذروف الوليد أمره 
له أيطلا شببى وسانا تعامق 
وإرخاء سرحان وتقرَيب تتفل 
كان على الكتفسين منه إذا انتتحى 
مسداك عروس أو صراية حنظل 
فاذا قرأنا هذا المقنطع بعد حديث الشاعر عن الهم الليل 
الجائم والنجوم النى شدت بالحبال إلى الجنادل الصم ٠‏ بدا لنا فيه 
ما يشبه الاحتفال بانقشاع الليل وهمومه . وبنجاح الشاصر فى 
الفكاك من أسره . لقد خيل إليه أن الليل لا يمكن أن ينقضى ٠‏ 
وأن الصبح لوجاء لا يمكن أن يفضل الليل ‏ لكنه استطاع أن 
يطلق فى الطبيعة «جلموده» المندفع الممراح . وأن يمزق به الحبال 
التى نشد النجوم إلى الجبال الرواسى » وأن يعجل بقدوم 
.الصبح وما يحمله من صيد وافر . 
المة إذن إبقاع أو توتر تتعاقب فيه حالات من النشوة والكآبة ‏ 
من النور والظل . من الحيوية والخمود . وهو إيقناع يتخلل 
القصيدة ويسبغ عليها ذلك البذخ البادى فى تعدد الآلوان 
والعواطف . ولا يمكننا فى هذا المجال أن نستعرض القصيدة 
بأكملها ٠‏ ويكفى أن نورد مثلا آخر على ما نعنى ؛ فبعد المقدمة 
ية ؛ يستحضر الشاعر يوما من أيام السعادة الغامرة 
جلجل”" - حينها عقر للعذارى مطيته وأطعمهن من 


سب سن 


ألا رب يوم لك منين صالح 
ولاسيما يوم بدارة جلجل 
ويوم عقرت للعتارى. مسطيتى 
فيا عجبامن رحلها التحمل 
يظل العذارى يرتمين بلحمها 
وشحم كهداب الدسقس المفتل 
وم يتتصر الأمر على تلك اللأدبة » فقلد كأن يوم دارة جلجل 
مليئا بالتزق والأشواق : 
وييم دخجلت الحدر خدر عنيزة 
فقالت لسك الويلات إنك مرجل 
تقول وقد مال الغبيط بنامعا 
عقرت بعيرى يا امرأ القيس فانزل 
فملتلمهاسيرى وأرخى زمامه 
ولا تبعدينى من جناك المعلل 
الكن أمانيه فى أن يطلق السراح للبعير » وأن تزول المسافة 
الفاصلة » وأن 


أذ مهلا بعض هذا التدلل 
0 وإن كنت قد أزمعت صرمى فاجمل 

وإن كنت قد ساءتك منى خليقة 

أفرك منى أن حنبك قاتل 
وانك مهما تأمرى القلب يفعل 

وما نرفت عيناك إلا لتقدحى 
بسهميك فق أعشار قلب مقثئل 
وهكذا تستمر القصيدة حتى نبايتها متقلبة بين مواقف وأنغام. 
شت . ومن هذه الحركة تستمد القصيدة وحدتها وبتحدد بناؤها. 
فليس فى القصيدة من وحدة سوى أنها جمعت لحظات شتى من 
حياة نفس نزاعة دائم) نحو السعادة والإشباع , مكتوية أبدا بنار 
القلق والوحشة . ولقد أصاب إيليا حاوى عندما كتب يقول : 
«وحديث الشاعر عن الطلل ينطوى على بعدين جوهريين » 
تضرع منبرا الأبعاد الأخرى . البعد الأول هو رغبته بالحياة + 
وحبه لمتعها » ورغبته فى الاستقرار بين أحضانها . . . . والبعد 
الثانى يتولد من شعوره بهروب الأشياء وإدبارها السريع أمامه ؛ 
وحركة التغيرفى الأشخاص والأحداء ففى البعد الثان 
تجتمع إذن عوامل الانقراض واهرم والزوال . العوامل التى تحول 


نيلا 


عبد الرشيد الصادق 


مع المية وروضها إلى طلل مقفر ٠‏ موحش . وتبعله موطن 
غربة وخواب 

غير أن ما يسميه إيليا حاوى بالنزاع بين البعدين الموهريين لا 
يقتصر على مقدمة المعلقة » بل بمتد إلى القصيدة بأكملها , ويحدد 
بناءها . وليس من الممكن لأحد أن يقدر المعلقة حق قدرها إذا 
غاب عنه مثلا أنها تلك القصيدة التى يتغنى فيها الشاعر - من 
ناحية - أفراح الصبا وملذاته » ويصور فيها - من ناحية أخرى - 
بطش السيل بالشجر وجذوع النخل والبيوت والسباع . 


ولقد لاحظ عدد من النقاد أن شعر امرىء القيس (بصفة 

علمة) يتضمن الام مقوم من مقوماكه . ذلك ما رآه مثلا الدكتور 
سيد نوفل فيها يتعلق بشعر الطبيعة لدى امرىء القيس 2١7‏ . بيد 
أن فكرة الألم فى حد ذاتها وبمعناها العام لا تفى بالغرض » 
وخصوصا فى حائة المعلقة ؛ فعنصر الأم لا يدخل فى القصيدة إلا 
بوصفه طرفا فى ذلك النزاع الأساسى . وهو هذا السياق ذو 
طبيعة ممددة ؛ فهو ألم ل فى الطبيعة من تقلب , ووعى بأن هذا 
العالم الذى يبذل بسخاء قادر على أن يبطش بغيرازة059© . 


وليس ينبغى فى رأبى أن نغلب أحد طرف إلنزآع علّبالطرف 
الآخر . لنسلم بأن امرأ القيس م يعرف السيعاد ة خالصة مل يزور 
فنائها » لكن هذا لا يعنى أنه كان فى نهاية الأمر رَآمَذ أومتشائيا 
أوداعيا إلى الإعراض عن الحياة .ممق ]لما لم تتعلم. 
من تجاربه » ول يستخلص منها نتيجة نهائية . ولقد كان ضروريا 
له فيها يبدو أن يتشبث بالمتع (على الرغم من إدبارها) » وأن 
ينتشى بألوان الطبيعة الزاهية وصورها المتنوعة (على الرغم من 
تبددها) » ووجد شاعريته فى التغنى بما فى الحياة من تقلب . 


فإذا لاحظنا ما فى المعلقة من توتر أساسى ء ولم نفرط فى أى 
من طرف النزاع لحساب الطرف الآخر ء أصبح فى إمكاننا أن 
نتيين أثر الغرية - بمعناها المزدوج - فى المعلقة . فلسنا نجاوز 
الصواب إذا فلنا إن هذا التقلب بين الإقبال على الحياة والتعخوف 
منها جسم - من ناحية - رغبة الشاعر فى أن بجد فى الطبيعة ما 
يشبع حرمانه العاطفى بعد انفصاله عن حياة الأسرة 
- من ناحية أخرى - سوء مقامه فى حياته الجديد: 
اللهو به (لعجزه عن الإفلات تماما من قب 
العميق لأبيه) . 


يبدو إذن أن البحث فى غربة امرىء القيس كيا تتجل فى شعره 
يقتضى إدراك مقومات الوحدة فى هذ 


ماضيه » ومن ولاثه 


وعجز عن الاطمثتان إليها ا 


نايل 


المعلقة أى تعبير صريح عن الغربة » لكتنا قد نجد ما ينم عليها 
فى ذلك التوتر الأساسى الذى نيزت به القصيدة . 

وليس يمكننا أن نوفى الموضوع حقة من البحث دون أن ندرس 
غزّل امرىء القيس . فمن السهل أن ندرك عن طريق القراءة 
العابرة أن المرأة كانت محورا أساسيا فى تلك الحياة الخارجية التى 
نشد فيها بديلا عن سعادته المفقودة . وأن الشاعر قد التمس فى 
المرأة ملاذا من الوحشة . غير أن إثبات هذه المعانى وتحليلها » 
وتقصى أصوها وأصدائها فى نصوص الشاعر , يفتضى بدوره 
الاهتمام بعوامل الوحدة . وليس من الممكن أن نتفهم طريقة 
امرىء القيس فى الحب . أو أن نحدد موقفه من المرأة ب 
عامة » إلا إذا تتبعنا تطور تفكيره » وتقلب مشاعره » عبر عدة 
مقاطع . ومن هنا كان بحثنا فى غربة الملك الضليل هوفى أساسه 
بحثا فى مقومات الوحدة فى قصائده , وفى غزله بصفة خاصة . 


ولقد كان من الضرورى أن نخصص جزءا مهما من هذا 
البحث لتفنيد مجموعة من الآراء والمواقف التى تعرفل دراسة 

الشاعر القديم بوصفه فنانا صاحب رؤ ية متكاملة ونجربة حية . 
فهناك أولا ما أسميته بنظرية المواقف الغزلية الثللاث ؛ وهى نيج 
لدراسة غزل امرىء القيس عن طريق تقسيمه قسمة حاسمة إلى 
ثلاثة أنواع أو مواقف ثابتة ؛ وهناك ثانيا نظرية ترج إلى مدرسة 
«الديوان» ومازالت نميا فى النفد المناصر للشعر الحديث , 
ومؤداها أن الشعر التقليدى يخلو من الوحدة لأنه يفتقر إلى 
ما يسمى بالوحدة العضوية ؛ وهناك ثالنا انهاه عام مشترك » 
وهو اتجاه سلبى , قوامه العجز عن إدراك الخصائص الممييزة 
لحساسية الشاعر القديم . وتقصير عن أية محاولة جادة لرؤ يية 
بعينيه » وإصرار على مواجهته بقوالب متجمدة ومفاهيم 


كك 


يقول الدكتور الطاهر أحمد مكى «واحتلت المرأة فى شعر 
امرىء القيس مكانا أهم ثما احتلته عند أى شاعر جاهلى آخر » 
وعل نحو تفرد به » فيعرض ا فى ألران ثلاثة . متذكرا » 
ومتأملا .' وماجنا . فى الأولى يأسى على أيامه الخوالى معها . 
ويكون هذا الجانب جزءا من مقدماته الطللية فى الثانية 
اتناوها غلوقا رقيقا » يصفه ويستغرق فى وصفه ؛ وفى | 
جعلها مناط مغامراته ؛ مغامرات قد يكون فيها صادقا 
أوصانعا 6 . واضح إذن أن الكائب قد أدرك ما 
اللمرأة من مكانة فريدة فى شعر امرىء القيس . ولقد أدرك أيضا 
أن امرىء القيس سلاحا فعالا لقتل الوحشة : 
... فشب (أى امرؤ القيس) وقلبه صحراء خالية مجدبة » 
يعمرها الخوف والوحدة : وشىء واحد يمكن أن يملأ قلب الرجل 


الخالى » هو قلب اللرأة » وفى نفس الوقت هى أمضى سلاج 
لقتل الخوف , واجتثاث الوحدة . والمرأة القادرة هى المرأة 
الفائئة ٠‏ وفتنتها تتمثل فى كمالحا خلقة وتصويرا 99 . 

غير أن تفكير الكاتب لا يخلو من التفكك والغموض عندما 
يحاول أن يفسرلم كانت المرأة سلاحا فعالا لإزالة الوحشة . ويبدو 
أنه يريد أن يقول إن امرأ القيس إذ يتغزل واصفا يصور المرأة وقد 
اكتملت صفاتها وصارت مثلا أعلل للجمال الأنثوى"9© ع وأها 
- فى هذه الصورة - قادرة على إزالة الوحشة . 
الرأى أنه نظرى مجرد وأنه إلى هذا الحد غير مقنع ؛ فل 
الواضح وضرح البديهيات أن الصورة الاي للمرا 
بالقضاء على الوحشة . ولقد كان الأمر يقتضى من الناقد أ: 
عن طريق تحليل النماذج المناسبة من غزل الشاعر كيف تفعل 
تلك الصورة فعلها على نحوحدد . لكنه لم يفعل ذلك . واكتفى 
فى تعليقاته على النصوص بشرح الأبيات دون تحليل . 


وهو لم يكن أكثر توفيقا فى معالجته لمغامرات أمرىء القيس 
ومجونه » واقتصرت جهوده فى هذا المجال على التعبير عن بعضٍٍ 
النوايا الطيبة . لقد أصاب كل الإصابة عندما نفى تيمة فحن 
عن امرىء القيس : 

«لقد قيل إن امرأ القيس كان فاحشاء وهى” ادويق 
مسلمات رارثها ونرددها دون أن يسّائل”أحد ينا نفسيه , 
ين هو الفحش فى شعر امرىء اليس ؟ ليس ديوَآنه غإر بيت 
فكرتهها مكشوفة . واختار ليا من الكلمات أرقها , فلا ترى فيهما 
لفظا نابيا أوتعبيرا جارحاء!27 . وهو بعد هذه الملاحظة السديدة 
يمضى ليدافع عن حت امرىء القيس فى أن يكون صادقا مع 
نفسه » وعن حق غزله الصريح فى أن يدرس بمعزل عن الاحكام 
الخلقية . وهو يستعين فى هذا المجال بعبد العزيز ارجا 
ونبندتو كروتشه ؛ فهما قد قررا استقلال الفن واكتفاده بذاقه . 
ولقد رأى هذا الأخير بصفة خاصة أن الوجدان الفنى ينطوى فى 
حد ذاته على دافع نحو التهذيب والترويض والتنظيم : «وليس 
يضيرنا فى شىء أن يصور فئان عاطفته وما تضمره من كره 
وحسد , لأن إخلاصه فى تصوير نفسه , إذا كان فنانا عظيي| » 
يحيل كرهه حبا . . . . وليس يضيرنا أن بيبط آخر بالفن فيجعل 
منه شهيد شبقه وشهوته ؛ لأن الوجدان الفنى . إبان عمله , 
سيوحد عناصر التشتت الداخلى تدفعها الشهوة » ويروض موجة 
الشبق العارمة د 

ولست أريد أن أناقش هذا الرأى بالتفصيل ؛ فهو يثير من 
القضايا ما لا تتسع هذه الدراسة لبحثه . ويكفى أن 
بوجاهته بقدر ما يوصى باتباع سياسة حكيمة فى دراسة غزل 
امرىء القيس - سياسة تستهدف اكتشاف ما فى هذا الشعر من 


عوامل التهذيب والتنظيم . فهل طب الدكتور مكى هذه 
السياسة ؟ كلا لم يفعل . ولم يجاول قط أن يطلع قراءه على جهود 
امرىء القيس فى ترويض شهواته . فها الذى حدث إذن ؟ اذا 
أخحفوالناقد فى تحقيق نواياه الطيبة ؟ الواقع أنه قضى على إمكانات 
النجاح عندما قسم غزل امرىء القيس إلى ثلاثة مواقف 
مستقلة » وعندما تناول كل موقف على حدة . فامرؤ القيس 


تلاح بسهوة أث الغزل الوصفى عند امرى. القيس 
بالغزل الماجن , وأنهها يشكلان معا عنصرين متكاملين فى 
القصص التى يروى فيها الشاعر مغامراته العاطفية . وأوضح 
مثال على هذا الاقتران هو القصة التى يرويا فى لاميته ٠‏ والتى 
ييدؤ ها بقوله «ألاعم صباحا أبها الطلل البالى» . يقول الشاعر : 


ألا صمت بسباسة اليم أنلنى 

كبرت ولا يمسن اللهو أمشال 
كذيبت , لقدأصبى على المرء عرصسه 

وأمنع عرسى أن يزن بها الخال 
ويارب يوم قد لوت وليسلة 

فقفية بحنييف ”يكن 
يفْىء الفراش وجههالضجيعها 

كمصبح زيت فى قناديل يال 
كان على لبانها جمر مصطل 

أصاب غضى جزلا وكف باأجذال 
وهبت له ريح بمختالف الصرى 

صبا وشمال فى منازل ققال 
ومثلك بيضاء العرارض طفلة 

لعوب تنسينى إذا قمث سربال 
كحقف النقا يمشى الوليدان فوقه 

بما احستسبا من لين من وتسهال 
لطيفة طى الكشح غير مفاضة 

إذا انفتلت مرنجة غير متقال 
إذا ما الضجيع ابتزها من ثياها 

تميل عليه هونة غير مجبال 
تشورنها من أترمات وأملها 
بيشرب أض دارها نظر عال 
إليها والنجوم كأنا 
مبصابيح رهبان تشب لقفال 
سموت إليهابعدمانامأهلها 

سمو حباب للماء خالا على حال 


نظرت 


ليل 


عبد الرشيد الصادق. 


ققالت سباك اله إنك قاضحى 
ألست تترى السمار والناس أحواق 

فقلت مين اله أبرح قاعدا 
ولو قطعوا رأسى لديك وأوصالى 

حلفت لما باله حلقة فاجر 
لناميوا فما إن من حدييث ولاصالى 

فلا تنازمنا الحديث وأسمحت 
هضرت بغصن ذى شماريخ ميال 

وصرنا إلى, الحسنى ورق كلامتا 
ورضت فذلت صعبة فى إذلال 

فأصبحت معشوقا وأصبح بعلها 
عليه القستام سيىء الظن والبال 

يغط غطيط البكر شد ختاقه 
ليقتالتنى ولمره ليس بقتال 

أيقتلنى والمشرق مضاجعى 
ومسنونة زرق كانيابب أغوال 

وليس بذى رمح فيطمئنى يلا 
وليس بنى منيف ولشش تيال 

أيقتالنى وقد شغفت فؤادها 
كما شفف المهينرءة الِرَجكلالطال 

وقد علمت سلمى وإن كانَبكَيلِيَكا 
بان الفتى هذى وئّيس بفمال 
من الواضح أن القصة بمختلف عناصرها تتسلسل على نحو 
طبيعى من بدايتها إلى نجايتها » وتشكل كلا واخدا . فقد 
جاءت بأكملها ردا على «بسباسة» عندما عيرت الشاعر بأنه قد 
شاخ » ولم يعد قادرا على اللهو . فكأنا مس حديثها وتراحساسا 
فيه فمضى يدافع عن رجولته وفحولته , مؤ كدا أنه مازال قادرا 
عل نيل زوجات الأخرين ٠‏ ووقاية زوجه من إغواء الشباب 

العزب . 

وهو لكى يدلل على ما يقول » يروى مغامرة يتمكن فيها من 
أن يغوى زوج رجل آخر » وأن يغلب هذا على أمره . وصحيح 
أن الشاعر يخصص جزءا من القصة لوصف صاحبته . وأن من 
الممكن الاستشهاد بالأبيات الوصفية بمعزل عن ب 
لكن هذا لا يعنى أن هذه الا 
الرواية ‏ أو أنها تخلو من أ. 
الذى وردت فيه » وسوف 


التفصيل » 


9 أن نلاحظ الآن كيف جاء الوصف 
جزما من القصة أو-للظة قنها قاس متيل لقب را من 


«ويارب يوم قد هوت وليلة 
وصف صاحبته (بداية من وكأنها 1 تمثال ‏ 


1 


السرد (بقوله «تنورتها من أذر عات وأهلها . . .؟) . فالشاعرلم 
يرو القصة بأكملها لينتقل بعد ذلك إلى الوصف بل توقف عن 
السرد لحظة ليصف بطلة المغامرة . يضاف إلى هذا أن الوصف فى 
هذه الحالة ينطوى على إشارات محددة للسياق الذى ورد فيه ؛ 
فامرؤ القيس لا يصف صاحبته وصفا عاما جردا » بل يصفهاكا 
تبدوفى ذلك الموقف المعين الذى يصوره » أو يصفها كيا تببدو 


نحن إذن بازاء تجربة حية يدل الوصف عنصرا فيها . ولو 
أن الدكتور مكى درس صورة المرأة كيا ترد فى تجربة الشاعر. 
الاستطاع أن يبين بدقة كيف وجد امرؤ القيس فى صورة المرأة 
الجميلة سلاحا فعالا لقتل الوحشة (كان بإمكانه مثلا أن يفي 
حجته على حقيقة مؤكدة محددة . هى أن العاشق فى تلك 
القصة , وفى ذلك الموقف بعينه يجد فى صاحبته مصدرا للدور 
والدفء) ؛ ولاستطاع أن يفسر كيف تمكن امرؤ القيس من أن 
بخضع شهواته لعمل وجدائه الفنى ؛ (فلقد يقال مثلا إن الوصف 
إذ يرد فى سياق المجون يشكل على وجه التحديد مبدأ التنظيم » 
وإن امرأ القيس إِذ يشيد بجمال صاحبته ويخلع عليها ماهو كامل 
من الصفات , بمارس طريقته الخاصة فى مدافعة شبقه ونرويض 
شهواته » تماماً كما يمارس طريقته الخاصة فى ت 
الوحشة) . لكن الدكتور مكى فصل الوصف عن المجون ء 
وعزل كلا منبها عن سياقه الحى , فاستحال عليه أن يقول قولا 
مجديا فى أى منهما . فمن ناحية تحولت صورة المرأة بعد عزها إلى 
صورة مثالية لا حياة فيها ولا تأثير لها , ومن ناحية أخرى بدا غزل 
المجون مجردا من العوامل التى يمكن أن يقال إنها تنقذه من فوضى 
الغريزة المحضة . 


لك 

إنه لمن المدهش حقا أن يكون تجاهل عوامل الوحدة فى غزل 
امرىء القيس مذهبا شائعا بين اده » وأن يصبح من المسلم به 
تسليها لا يقبل الشك أن هذا الغزا قسمة حاسمة إلى 
ثلائة مواقف أو أنواع . ذلك أن هذا التبج تاريما طويلا وقدرة 
فذة على البقاء . هر يظهر لأول مرة فيها يبدو(*) فى كتاب 
الأستاذ محمد صالح سمك عن «أمير الشعر فى العصر القديم» » 
الذى صدرت الطبعة الأولى منه فى سئة 1487 . ففى صفحة 
16 من هذا الكتاب”*"© يقول الأستاذ سمك : «على أننا لا 
نكاد نعدوا. ! قلنا إن المرأة احتلت فى شعر امرىء القيس 
مكانا مرموقا بارزا أهم مما احتلته عند أى شاعر جاهل آخر. 
وعلى نحو تفرد به . وقد تعرض طا فى مواقف ثلاثة : متذكرا » 
ومتأملا » وماجنا . وهوف الموقف الأول يبكى الأطلال والدمن 
ويأسى على أيامه الخوالى معها » وفى الموقف الثان يتناوها تخلوقة 
جميلة ساحرة فائنة رقيقة » يصفها ويتحدث عن جمالهاء 


ويستغرق فى وصف عحاسنها الجسدية ؛ وفى موقفه الثالث جعلها 
مناط مغامراته » وحديث طوه وعيثه ولذاته» : 

والتقسيم الثلاثى فى صورته هذه ليس سوى ملاحظة عابرة 
بغير أثر واضح فى بقية الكتاب . فإذا انتقل إلى دراسة الدكتور 
بك عار بقارا ليا لنرفية إل امرىء القيس . من هنا 

خصص المؤلف لكل موقف غزلى قسما قائما بذاته من كتابه . 

والتقسيم فى هذه الصورة المتطورة يؤدى إلى النتائج السلبية الى 
بيناها . 

لكن هذا التقسيم يتمخض عن أسخف نتائجه وأشدها 
تدميرا فى كتاب إيليا حاوى الذى سبقت الإشارة إليه ؛ فلقد أراد 
هذا الناقد أن يدرس ما أسماه بالسيكولوجية الوجودية للتجربة 
الشعرية » وهى التى دتتحرى فيها أفصح عنه الشاعرعم|لم يفصح 
عت وتطلع ما وى عله جات حون أذ بطع هر علي 
ودون أن يوفق , من ثمة , إلى إيضاحه للآخرين . 
بيد أننا سرعان ما نكتشف أن كتاب إيليا حاوى لا يحفق الخرض 
المستهدف منه بأيةحال من الأحوال . وذلك أن الدراسة, 
السيكولوجية الوجودية - أيا ما كانت تتتضى على الاقل ليل 
العمل الفنى بوصفه تعبيرا عن تجربة خساصة ذات بذ 
ومنطق داخل , فى حون أن إيليا حاوى قد قنع بتصنيف الأبيات 
التى قالها امرؤ القيس فى الخزل وفقا لمنطق ذهنى مجرة 1 
وأدرجها. من ثم فى ثلاثة أبواب : «الغزل الفكَرَكَ املق 
ود مرأة الوصفية» و «المرأة والطلل» . ول يحاول إيلياًحاوى أن 
بين كيف يفكر امرؤ القيس وكيف يشعر . بقدر ماعنى بفرز 
أقوال امرىء القيس كما تبدو للنظرة العابرة » وفقا لمدى قريها أو 
بعدها عن الأخلاق (كما يتصررها إيليا حاوى) . ذلك أن 
التقسيم الثلاثى لدى إيليا حاوى يكتسب بعدا خلقيا واضحا ؛ 
فهو يشكل سلما من ثلاث مراتب . فى أدناه (بالمعنى الخلقى 
والفنى) الغزل ا ماجن » وفى ذروته (المعنى الخلقى والفنى) الغزل 
الطلل . فى حين يتوسط الغزل الوصفى.هذا وذاك (بوصفه منزلة 
بين المنزلتين)99؟© . 


ونستطيع أن ندرك على نحو واضح مدى ابتعاد إيليا حاوى 
عن مراميه ٠»‏ الطريقة التى يتناول بها قصص أمرىء 
الفيس 4 فالقصة التى اقنطعناها من اللامية - عل سبيل 
المثال - لابد أن تثير اهتمام الباحث المعنى بالسيكولوجيا (أيا ما 
كان مذهبه) , ولابد لهذا الباحث أن 
مجموعها , وفيا تتضمنه من علاقات 
غامضة ؛ فالشاعر - كما رأينا - يروى القصة دفاعا عن رجولته 
وقد وضعت موضع الشك . وهو يصور نفسه معتديا وغالبا فى 
مواجهة صاحب الح المغلوب على أمره ؛ يصور نفسه مستأثرا 


الإنسان بنوع من البهيمية 


باللرأة » ناعما بحستها ونورها ء من دون ذلك الرجل الآخر الذى 
قبع فى ركنه المظلم فريسة للغيرة والحتق » فأخذ يغط غطيط 
البعير الذى شد خناقه . قصة نشيه حلها من أحلام اليقظة التى 
يراد بها التعويض عن الشعور بالنقص ٠‏ والتنفيس عن مشاعر 
عدوانية مكبوتة ‏ كه تشبه الكابوس فى نبايتها (حيث نرى الزوج 
بهذى فى ركنه المظلم » ونرى العاشق مضاجعا سلاحه خشية 

لكن كل ذلك ل يثر اهتمام إيليا حاوى ؛ فقد اختصر القصة 

ّ منها إلا الأبيات لاو ٠١‏ و17و 14و 16ر9١1-‏ 
3 ومن حق الناقد بطبيعة الحال أن يتخير 
البيات التى يستشهد بها . لكن من حق القارىء أن يتساءل عن 
العوامل والمبادىء التى وجهت هذا الاختيار » وعن النتائج التى 
تترتب عليه . وبناء على هذا يمكتنا أن نلاحظ أن اختصار إيليا 
حاوى للقصة يعنى عمليا تجريدها من كل العناصر التى تسهم فى 
تعقيدها من الناحية السيكولوجية . فلم تعد القصة بعد 
اختصارها قصة دفاع عن الرجولة المهددة ؛ وزال عنها طابع 
الحلم وطابع الكابوس ؛ واختفى منها ذلك الصراع الكثيب بين 
بإلعشيق والزوج . ذلك أن إيليا حاوى لم يعن فى حقيقة الأمر إلا 
ت وتصنيفها فى مجموعات غزلية ووصفية وغزلية 
حذف مثلا البيتين 1١‏ و17 , وهما بيتان لايدخحلان 
فى باب والغزل الوصفى ٠‏ وقد لاينبغى أن يدرجافى باب الوصف 
عََنَ"الإإظلاق ؛ فلهما وظيفة خاصة فى نطاق القصة, 
وهى - عل الاقل - إضفاء جو من الشاعرية على الاحداث . 

كما حذفت الأبيبات من ؛ إلى * . وهى قد حذفت لأنها 
وصفية ولم يحاول الناقد أن يبحث ما إذا كان لها - برغم طابعها 
السوصفى - دور قصصى . ولم يثر دهشته - وهو المهثم 
بالسيكولوجيا - أن الأبيات النى ترد فى سياق مشبع بالعنف 
والنزعات العدوانية » تفيض بالرقة والدفء . ولم يدر بخ 
- فى ضوء هذه الأبيات - أنه قد يكون للعاشق فى هذه الفصة 
« الماجنة » حاجة إلى المرأة تختلف عن مجرد الإشباع الحسى . وقد 
غاب كل ذلك عنه لآن الإطار النظرى الذى يلتزم به لابد أن 
ينتهى به إلى تبسيط موقف امرىء القيس من المرأة وتشويهه . 
وليس من الغريب أن تدرج القصة - بعد الجراحة 
لها - فى باب الغزل الإباحى المستهئر . وأن تصبح 

عل الحرمات ٠‏ وألا تنال من الناقد إلا اللعنات ؛ فامرؤ القيس 
فى نظره ه يمثل الرجل الجنسى الذى يحقق رجولته من سبيل اللذة 
الموبقة الداعرة ‏ التى تتعفر بها كرامة المواطف ٠‏ وتزول قيم 
التى تنتشى بنشوة حادة ولكتها عابرة » 
يرى فى غزل امرىء القيس ( فى هذا 
. . شعور الإنسان المدفوع بقوة الجنس الذى 


بقرز الاش 


ول يعد 


ب ) سوى و 


ديلا 


إذا تشهت 
جميع ما دونها 
ولننظر كذذلك فى الطريقة التى أعاد بها إيليا حاوى كتابة القصة 
التالية من المعلقة : 
وبيضة خدر لايرام يحياؤها 
تمتعت من لهو ها غير معجل 
تجاوزت أحراساً وأهوال معشر 
على حراص لويسرون مقتل 
إذااما الشرياف المسياء تتعرضت 
تسعرض أثناء النوشاح المفصل 
فجكت وقد نضت لنوم ثياها 
الدى الستر إلالبسة المتفضل 
فقالت يمين الله مالك حيلة 
وما إن أرى عنك العماية تنجل 
خرجت بها تمشى تجر وراءنا 
على أثرينا ذيل مرط مرحل 
فلا أجزنا ساحة الحى وانتحين! 
بنا بطن حقف خق ركيام تيقل 
إذا التفتت نحوى تضوع ريجحها 
إذا قلت هاق نولب بمحجايكلت. 
عل هغيم الكت تََاَانَعْنَتَل 


زته وتلمظت اشتدت فيها قوة التحدى وأسقطت 
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ترائبها مصقولة كالسجنجل 
كبكر مقاناة البياض بصفرة 

غذاها نمير الما غير الملحلل 
تسصد ونبدى عن أسيل وتتقى 


بناظرة مسن وحش وجرة مطفل 
وجيد كجيد الرئم ليس بفاحش 

إلى عه 
وفرع يغشى المتسن أسسود فاحم 

أنيث كقدو النهلة التمشكل 
غدائره مسستشزرات إلى العلا 

تضل لمدارى فى مشنى ومرسل 
وكشح لطيف كالجديل مغحصر 

وساق كأنبوب السقى المذلل 
وتسعسطو برخص غير ششن كانه 

أساريع ظبى أو مساويك إسحل 
تضىء الظلام بالعشاء كأنها 

نمل مسن امب ميكل 


ولا يمعطل 


ليل 


وتضحى فتيت ا لسك فوق فراشها 
نشوم الضحالم تنتطق عن تفضل 
إلى مشلها يرنوالحليم صبابة 
إذا مااسيكرت بين درع ومجول 
تسلت عمايات الرجال عن الصبا 
ويس صباى عن هواها بمنسل 
ألارب خصم فيك ألوى رددته 
نصيح عل تعذالهغيرمؤتل 
ليس من العسير أن نلاحظ للوهلة الأولى أننا بإزاء قصة 
واحدة . صحيح أن فى القصيدة جزء داه » لكنه يلتثم التآما 
مع الجزء القصصى ( بالمعنى الدقيق للكلمة ) . بحدث ذلك عل 
وجه التحديد فى الأبيات من / إلى 4 . أوفى الببتين التاليين وفقاً 
للرواية التى أخذ بها إيليا حاوى, 
فلا أجزنا ساحة الحى وانتحى 
هصرت بفودى رأسبها فتكمايلت 


ناخد بها فإن من الواضح | أن ابلجزه 
1 لبناء القصصى دور جوهرياً . ندرك 
ذلك على الفور ودون تحليل ؛ لان الشاعر يسوق القصة بأكملها 
لينتهى إلى نتيجة مؤداها أن لصاحبته من روعة الجمال ما يبرر 
ركوب المخاطر وما يفتن لب العاقل » وهو يورد فى الأبيات 
الوصفية ما يثبت ذلك الجمال الرائع . 
وسوف نعود فيه| بعد إلى هذه النقطة بمزيد من التحليل . لكن 
لننظر الآن كيف عالج إيليا حاوى قصة امرىء القيس ٠‏ لكائما 
قرر أن امرأ القيس لم يكن يعرف ماذا يريد وأن المقطع ينبغى 
أن يقسم قسمة حاسمة ؛ الصف الجاتب الوصفى ل بي 
المرأة الوصفية » » وصنف الجانب السردى فى باب « الغنزل 
الفخرى الماجن » . وعلى هذا النحو تتبدد القصة التى أراد 
الشاعر أن يرويها » ويتحطم البرهان الذى أراد أن يقيمه على 
جمال صاحبته . وع.ى حقه بإزاء هذا الجمال فى أن يمعن فى غيه , 
وافتتانه , وأن يعصى كل ناصح وعاذل . 

وليس من الصعب. أن نتنبأ بمصير الأبيات السردية بعد أن 
أدرجت فى باب المجون . أما الأبيات الوصفية نما تلقى مصيراً 
جد مغتلف ؛ فقد استشف إيليا حاوى فى هذه الأبيات ٠‏ نوعاً من 
الإحساس الحى العميق بالوحدة بين المرأة والطبيعة » بحيث 
لاندرك إذا كان يحب الطبيعة عبر المرأة أو المرأة عبر الطبيعة . لقد 
شاهد فيها الماء والنعام والظباء والبردى وقنو النخلة المتعدكل » 
بدا بذلك فرح الإنسان وشعوره الحى بالطبيعة . . :24 


كل ذلك لا بأس به » لولا أن إيليا حاوى يمضى فينسب إلى 
امرىء القيس - بئاء على هذه الخواطر - لمحات من الحلولية 
والصوفية*"2 ٠‏ بل لقد رأى أن الشاعر عندما شبه وجه المرأة 
بمصباح الراهب قد تعرض لخطرة روحية فأضفى على وجهها 
غلالة من التبتل والتقوى9"© . 


وعندئذ ندرك أن الميزان قد اختل فى يد الناقد » وأنه وقع فى, 
الشطط . فالشاعر عندما شبه وجه حبيبته بمصباح الراهب المتبتل 
لم يرد أن ينسب إليها التبتل أو التقوى ٠‏ وكل ما هنالك أنه أراد 
أن يقول إن وجهها مصدر للنور والانس , مثله فى ذلك مثل, 
مصباح الراهب المتبتل . وقد خص هذه المصابيح بالذكر 
لاالشىء إلا لأنها تبقى طيلة الليل9 . ولقد اختل 
الميزان فى يد الناقد لأنه قرأ الأبيبات بمعزل عن سياقها فى 
القصيدة » ولأنه فصل الجانب الوصفى عن الجانب القصصى . 
فكيا عجز عن أن يرى فى هذا الجانب الأخير مسوى الاستهتار 
والبهيمية » توهم أن فى الجانب الأول لمحات من التصوف 
والروحانية . 


كلو 


إن اتجاه نقاد امرىء القيس إلى تجزئة غزله والتنكر لميصاسيته 
وتفكيره هو فى الواقع جزء من موقف عام فى يحال نقد الشمّر 
الجاهلى . فالدكتور أحمد محمد الحو - عل سيئل ]لدال - اول 
أن يدافع عن قدرة العرب ( الجاهليين ) على الحب العفيف ,» 
وى أن إل الحسى ان ات ا 0 
. لكن من الواضح أن الأخلاق 
0 
العرب ( الجاهليين ) فى شىء أن يكون لحم عغزل متعدد 
الجسوانب . وأن تكون لهم طريقة فى الحب تجمع بين العفة 
والحس . يضاف إلى'ذلك أن الدكتور الحونى لم يستطع أن يقدم. 
0 الغزل الحسى يرجع إلى مؤشرات 
© . وأسوأ ما فى الأمر أن غيرة الناقد على الأخلاق 
العربية ونظريته التاريخية التى عجز عن إثباتها » قد انتهيا به إلى 
إهمال موضوع الاهتمام الرئيسى » وهو الغزل الجاهل كبا يتمثل 
فى النصوص التى وردت إلينا ؛ فهر فى حفيقة الأمر مستعد لآن 
يتدكر للحساسية الجاهلية بقدر ما تتضمن من عناصر حسية . 
صحيح أنه يرى أن الغزل الحسى يتضمن من القيم ما هو جدير 
بالدراسة"2 ؛ وهو بدوره يستشهد فى هذا الصدد 
بكرونشه("2 . وعبد العزيز الجرجانق27 . لكنه فى الواقع 
لاجد فى هذا الغزل ما ب . وإنا لنراه يتلمس الأعذار 
لتجاهله . فالغزل الحسى لا يتسم - فى رأيه - بالروحية التى 
توجد عند العذريين , ولا يفيض بالأشواق والنغم الحزين9”© . 


انيت سن 


( وكأن التقد - ويخاصة نقد الغزل الجاهل بصفة عامة - 
لا ينبغى أن يعنى إلا بالجوانب الروحية » وإلا بما هو ملتهب 
وحزين ) . فإذا صادف الناقد نغما حزينا فى بعض تماذج الغزل 
الحسى » لم يكن ذلك فى رأيه إلا لمحات عاجلة خاطفة . وحديثا 
سطحيا لا يتغلغل إلى أعماق نفس الشاعرا”” , أو ضربا من 
امبالغة والشعور المصطنع المتكلف” . ( وكأن النقد لا يمكن 
أن يعنى باللمحات الخاطفة » وكآن من المستحيل أن يكون لثل 
هذه اللمحات فى بعض ال حالات دلالة عميقة أو أهرية حاسمة » 
وكأن الشاعر فى حالاته الحسية لا يمكن أن يكون صادقا ) . 


أما وقد بينا سخف التنائج المترتبة على هذه الآراء التى تطمس 
صوت الشاعر القديم وتحول قصائده إلى أشلاء . فإننا نستطب 
أن نتتقل إلى الجزء الإيجابى من هذه الدراسة 
نظرى لطبيعة الوحدة فى القصيدة التقليدية 
أشكالا عدة » وأن فكرة الوحدة العضوية لا تستوعب إمكانات 
الوحدة فى مجال الشعر , ولا تشكل معيارا حاسما فيه , وأن 
القصيدة التقليدية - على افتراض خلوها من الوحدة العضوية - 
إتتسم بنوع آخخر من الوحدة يرجع إلى ما فى مقاطعها من تماسك » 
وما يقوم بينها من علاقات . وسوف تعمم مبدأ تعدد أشكال 
الوحدة بحيث ينطيق على مقاطع القصيدة » فترى أن وحندة 
المقاطع بجانبيها ( سؤاء أكانت ترجع إلى بنائها ذاته ام إلى ما بينها 
تي“غلاقات ) تتحقق بدورها فى أشكال شتى . وستتقد بناء عل 
ذلك محاولة لتعريف وحدة المقاطع فى الشعر الجاهل بوصفها 
( جميعا ) و لوحات » . ذلك أن مفهموم اللوحة . معمها عل 
هذا النحو: يوحى بأن جميع المقاطع متجانسة من حيث بئاها » 
كما يوحى بأن الشاعر الجاهل يصف أويصورف جميع الأحوال ؟ 
والأحرى فى نظرنا أن نتوخى المرونة فى تعريف وحدة المقاطع ٠,‏ 
وأن نكون على استعداد لتطويع مفاهيمنا فى هذا المجال من حالة 
إلى أخرى . 


وعلى أساس هذا الإطار النظرى الذى يوجه البحث عن 
وحدة القصيدة فيه إلى مقناطع القصيدة من حيث مبناها 
وعلافاتها » والذى يقتضى التحرر من فكرة الوصف أو التصوير 
بالمعنى الصارم الجامد , نقيم برهانا على وحدة المقاطع الغزلية فى 
شعر امرىء القيس ؛ أولا أن مقاطع الغزل الوصفى فى 
هذا الشعر ذات وظيفة قصصية . وأنها تستمد وحدتها بوصفها 
أجزاء فى قصص امرىء القيس . '''حنة ». ثم نثبت ثانياً أن 
مقاطع الغزل الطلل تمهد للقصص الغزلية ( بما فيها من وصف 
وسرد ) بمعنى أنبا تتضمن بذورها » وتنطوى على الدافع إليها . 
وسوف ثرى إذن أن ما يسمى بالغزل الطلل والغزل الوصفى 
والغزل الماجن ليست سوى أطوار فى خط قصصى متصل . 


لخلا 


عبد الرشيد الصافق 


فماذا نعنى عندما نتحدث عن الوحدة فى غزل امرىء 
القيس ؟ ما طبيعة هذه الوحدة ؟ وقى أى إطار نتقصاها ؟ إنتا هنا 
بإزاء مشكلة صعبة . وليس يكفى فى هذا المجال أن نقاوم التيار 
السائد فى مجال دراسة امرىء القيس ؛ فالامريقتضى كذلك أن 
نقاوم افتراضاً عاما وراسسخاً ء مؤداه أن القصيدة التقليدية ( أو 
العمودية ) تخلومن الوحدة , وأنها ليست إلا مجموعة من الأبيات 
التى لا يؤلف بينها إلا الموضوع أو الغرض الذى قيلت فيه . 

غير أن هناك قاعدة ذهبية يحسن أن نتذكرها عندما نبحث عن 
مقومات الوحدة فى شعر امرىء القيس ( وفى الشعر التقليدى 
بصفة عامة ) ؛ قاعدة قررها أرسطومنذ القدم . هى أن الوحدة 
ذات أشكال ومعان متعددة . ولقد أصبح فى مقدورنا اليوم » فى 
ضوء الثورات الفنية والتقدية » أن نقدر هذه الفكرة الأرسطية 
حق قدرها ؛ لأننا صرنا نواجه أشكالا غير مألوفة من الوحدة . 
لقد أصبح فى إمكاننا مثلا أن نرى ألوانا من الوحدة تقوم على 
تعارض العناصر أو تجاورها أوتراكمها . 

فإذا كانت القصيدة تخلو مثلا مما يسمى بالوجذة ميري فإن 
هذا لا يعنى بالضرورة أنها تخلومن الوحدةهل الإطلاك.. كلك 
أن فكرة الوحدة العضوية ترجع أصلا إلى حال بعينه هر مال 
الكائئات الحية ( أو العضوية ) . وهى فى هدَآ الَجَال تعنى أن 
الكائن ( النموذجى ) بنطوى عل تعدّد أوَئنو فى العضياء + مع 
خضوع هذا التنوع لوحدة الكائن بوصّفة كلا فإذا تقل هذا 
المفهوم إلى ممال الشعر استخدم على سبيل التشبيه والتقريب ٠‏ 
وفقد قدرته الأصلية على التصنيف الحاسم والتقييم . صحيح أن 
من الممكن أن نميز أو نؤلف من القصائد ما يفترب إلى حد بعيد 
من الوحدة الغضوية بمعناها الأصل , إلا أن هذا لا يعنى 
بالضرورة أن هذه القصائد تمثل أغلبية القصائد الموجودة أو 
الممكنة ؛ أو أنما أقريها إلى ما هونموذجى من الوجهة الشعرية . 
أو أنها أكثرها فعالية أو أجودها . ولقد رأينا أن قصيدة كالمعلقة » 
تتكون من مجموعة من المقاطع التى بين أحوال وجدانية 
شتى . فلنقل اذن إن هذه القصيدة ( وكثيرا غيرها من قصائد 
الشعر التقليدى ) لا تتوافر فيها شروط الوحدة العضوية ( بمعناها 
الصارم ) ٠‏ إلا أنها تتمتع بوحدة مناسبة لما ء وافية بأغراضها . 
ذلك أن عبء الوحدة فيها لا يقع على القصيدة ككل؛ بل يقع 

لتى تتمتع - كبا سنرى فيا يلى - بتماسك داخل » 

من حيث نوعها ومدى إحكامها . 
4 أن ننسب الوحدة إلى مقاطع القصيدة ؟ وما 
طببعة التماسك الذى تنطوى عليه ؟ قند يقال إن اللقاطع فى 
قصيدة كالمعلقة تشكل وحدات لأن كلا منها يتناول موضوعا 
( واحدا ) , كالبكاء على الأطلال , أو مناجاة المرأة المحبوية » 


أو وصف الجواد . وهذا صحيح ء لكنه لا يكفى تفسيرا لوحدة - 
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المقاطع فى قصائد امرىء القيس . ففى رأبى أن هذه المقاطع 
تتضمن من العلاقات الداخلية ما يتجاوز الوحدة الموضوعية 
المجردة » علاقات تمس بناء المقاطع أو نسيجها . ولقد حاولت 
أن أوحى بهذا التماسك فوصفت الوحدات الأسا. المعلقة 
بأنها ( مقاط ) أو مشاهد . ومعنى هذا أن وحدة البناء فى حالة 
المقاطع ينبغى أن تلتمس فى تلك العوامل التى تجعل من كل منها 
مشهدا ( واحدا ) . لكن ينبغى أن أضيف أن وصف مقاطع 
القصيدة بأنها مشاهد ليس إلآ من قبيل التبسيط ؛ فحفيقة الآمر 
أن بعض المقاطع لا بنطوى على مشاهد بالمعنى الدقيق للكلمة ٠»‏ 
وأنها قد تتضمن - بالأحرى - صورا أو قصصا . ويترتب على 
ذلك أن وحدة البناء فى حالة المقاطع ليست بالضرورة ذات طبيعة 
واحدة , وأنها - بالاحرى - ذات أشكال متعددة ؛ فلقد ينبغى 
أن تلتمس أحيانا فى وحدة الصورة التى يتضمنها المقطع ( إذا كان 
يتضمن صورة ) » أو وحدة القصة النى رويت فيه ( إذا كان 


إن التماس وحدة القصيدة فى مقاطعها ليس بالفكرة 
الجديدة . فللدكتور نورى حمودى القيسى - على سبيل المثال - 
نظرية مؤداها أن القصيدة الجاهلية تتكون من وحدات أساسية 
أسماها و ألواحاً أو و لوحات » ( كلوحة الطلل : أو لوحة 
الناقة : أولوحة الصيد )7© . ولايتسع هذا البحث لإيفاء هذه 
النظرية حقها من الدراسة والتقييم » ويكفى أن نشير إلى ما تمتاز 
به وما يعيبها بصفة أساسية . فاميزة الرئيسية فى هذه النظرية هى, 
ما تتضمنه من تأكيد واضح الوحدة البناء . ذلك أن الدكتور 
القيسى قد حاول أن يفسر وحدة الموضوع كها تتجل فى القصيدة 
الماهلية ( لا كا نفهمها فى الوقت الحاضر ) » فرئى أن هله 
الوحدة لا ترتكز على الغرض المجرد بل عل اللوحة أو اللوحاث 
التى يرسمها الشاعر تحقيقا لهذا الغرض . فلقد كان عل 
الشاعر - إذا أراد أن يمدح - أن يعالج سلسلة من الموضوعات » 
كالوقوف على الأطلال » وركوب الناقة ( إلى المدوج ) » 
ومطاردة الصيد » وأن يعالج كل موضوع من هذه الموضوعات 
عن طريق تصميم لوحة مناسبة تتصف بخواصها البشائية 
والفكرية والأسلوبية” . موضوعات القصيدة الجاهلية 
لاتنفصل إذن عا تتضمنه من لوحات ٠‏ ومهمة الناقد إذن هى 
دراسة العوامل التى أسهمت فى بناء هذه اللوحات أو تأليفها . 
لكن يعيب هذه النظرية أن 00 اللوحة على هذا النحو 
يوحى بأن وحدة البثاء مج جميع المقاطع ٠‏ فضلا عن أنه 
قد يوحى بأن المهمة اي 3 القديم هى الوصف أو 
التصوير . وليس صحيحا أن جميع مقاطع الشعر الجاهل تشكل 
الوحات ( إلا إذا استخدمنا مفهوم « اللوحة » بأقصى درجة من 
المرونة والتجاوز ) . فمن هذه المقاطع ما يتضمن صورا ( بالعنى 


الدقيق للكلمة ) ٠‏ والوحدة فى هذه الحالة ينبغى أن تلتمس فى 
تكوين الصورة ؛ ومنها ما يتضمن قصة , والوحدة فى هذه الحالة 
ينبغى أن تلتمس فى تسلسل القصة أو تتطورها ؛ ومنها مالا 
يتضمن صورا ولا قصصا ؛ والوحدة عندثذ ينبغى أن تلتمس فى 
مبدأ تنظيمى من نوع أو آخر . فإذا قررنا أن نستخدم مفهوم 
« اللوحة » وصفا لمقاطع القصيدة , فإنه ينبغى أن نكون على 
استعداد دائم لإعادة تعريفه وفقا لمقتضى الخال . بل إننا نحسن 
صنعا فى بعض الأحيان إذا نحن تحررنا إلى حد ما من سيسطرة 
المفاهيم الوصفية والتصويرية . فسوف نرى فيما يلى أن بعض 
المقاطع الوصفية تستمد وحدتها من تأليف عناصرها , لافى إطار 
صورة محددة بل فى سبيل الإيحاء بجو معين , أو حالة وجدانية 
ماء أو إحداث أثرتفسى أوحسى ما ؛ وأذ بعض القاطع التى 
م لغة الوصف هى فى الواقع قصصية الوظيفة . وسوف 
بصفة عامة أن إدراك عناصر الوحدة فى غزل امرىء القيس 
يقتضى تأكيد عنصر الحركة والتطور , وأن مقاطع هذا الغزل 
تشكل فى التحليل النهائى أطواراً فى خط قصصى متصل . 


ل 


لابد للناقد الذى يريد أنيتين مقومات الوحد فى شع رأمرىء. 
القيس أن يتحلى بدرجة عالية من المرونة » وأن يرهفٍ أدوانه 
النقدية بحيث يستطيع أن يواجه بها كل حالة عل دام لك 
يكتشف بقددر الإمكان عوامل التنظيم ف 
هناك صيغة واحدة لتحقيق وحدة || 9 
مقطع ما أن يكون النسيج غيرمحكم » لكن هذا لا بعنى سوءا فى 
الصنعة أو تراخيا فى تحقيق المدف المرجو . فالضرورة الفنية قد 
خف حيط جاتن ازامال ا لحم لعزا لو 0 

أن 


0 . وقد تعمدت اختيار هذا 
المقطع لأن أحد النقاد قد وجد فيه دليلا على أن ضور امرىء 
القيس تخلو من الوحدة”9" . فالجواد كيا صوره امرؤ القيس 
ليس فى رأى الناقد سوى مجموعة من الأجزاء والعضلات التى 
ندل على قوته وأصالته , ولا تنم عن نظرة امرىء القيس الكلية 
له . والشاعر فيا يقول قد اهتم بعرض تزئيات الصورة دون 
النظر إليها نظرة كلية””*» . ومثل هذا الرأى لابد أن يكون مثارا 
اللشك ما إن نلتفت إلى عنصر الحركة ؛ فامرؤ القيس قد صور 
حصانه وهو حالة من الحركة العاصفة . ولم يصف أجزاءه 
وعضلاته إلا من خلال خواصها وإمكانائها الحركية . ولقد تنبه 
الناقد نفسه إلى هذا الطابع الحركى فى شرحه للأبييات (وإن 
أغفله فى تقييمه للمقطع ككل) : 


«لقد صور امرؤ القيس فرسه فى كل ما يمتاز به » فهو فرس 


غربة الللك الضليل 


اضخم ء إذا انطلق وراء الوحش الأوابد قيدها فلا تستطيع 
الإفلات منه ؛ وهو سريع فى كره وفره » ختى لا تستطيع أن 
تلحظ الفرق بين الحركتين لشدة هذه السرعة ؛ ثم هو كجلمود 
صخر بهوى به السيل من فيسقط منحدرا , وإن ليده 
لشدة حركته لتسقط عنه وتنزلق كما تنزلق الصخرة من منحدر 
شاديد . وهو يصب الجرى صبا فلا يثير غبارا كما تفعل بقية 
الخيل ؛ كيا أن جوفه يغلى غليان القدر من شدته وعزمه ؛ وإذا 
ركبه غير امتمرس لا يستطيع الثبات عليه . ثم هوفى سرعة 
انطلاقه يشبه لعبة الخذروف الدوارة التى يلعب بها الصبيان ؛ إذ 
يصلونها بخيط موصل ليكون أدعى لسرعتها » وهو فرس ضامر 
كالظبى . قوى الساقين كالنعامة » يجرى وكأنه الذث يقفز 
وكأنه التعلب . وإذا نظرت إليه خيل إليك للمعانه 
ننظر إلى مداك عروس أو صراية حنظل»(» , 

أقول إن هذا الطابع الحركى ذاته كفيل بأن يجملنا نتشكك فى 
قول الناقد إن امرالقيس لم يصور جواده إلا مجموعة من الأجزاء 
والعضلات . وإذا تأملنا هذه الأبيات وما حشده الشاعر فيها من 
صور وتشبيهات فى ضوء تلك الحركة الطاغية » بدأنا ندرك أن 
مشهد الجواد لا يخلومن بعض مقومات الوحدة , وأن الوحذة فى 

ينبغى أن تلتمس فى عنصر الحركة . لكن هذه الوحدة 

احركية تبيح أو نقتضى شيئا من الفوضى ٠‏ وترتكز على حشد 
عاضر وتراكمها . لقد أراد امرؤ القيس أن يصور جواده وهو 
يملا لكان كله بحركته . ويجشاح كل شىء ويعصف بكل 
ن هناك اضطراب وهزيم محتدم . وأجسام 
تجوى وتتطاير » ولمعان ووميض . ومن ثم كان الحواد يتشكل 
أشكالا غتلفة ؛ فهو تارة صخرة » وتارة ذئب » وتارة نعامة , 
الخ 

لم يحاول الشاعر أن يصور مشهدا يسوده الترتيب » وتتكامل 
فيه العناصر » وإنما أراد للمتلقى أن يرى فى حركة الحواد ما يشبه 
العاصفة أو الدوامة تتفجر وتتدفق وتكتسح كل شىء فى 
طريقها . 

وإننا لنتيين كيف حاول الشاعر أن يؤثر على المتلقى بحيث 
يرى فى ذلك الخليط المتراكم وحدة الحركة العاصفة من 
بالتسلسل المكائى والزمان ومن تصوره لعدو الجواد . فالجوا - 
فيا يقول أمرؤ القيس - مكر مفر مقبل مدبر معا . و دمعاء فى 
هذا السياق لا تعنى - كما رأى بعض الشراح - أن الحصان 
يستطيع أويحسن الكر والفر والإقبال والإدبار”؟؟ » وإنما تعنى أن 
الحصان يكر ويفر ويقبل ويدبر فى نفس الوقت , أو أنه سريع 
بحيث ترى حركته خالية من التعاقب » وبحيث يبدو كأنه يملأ 
بعدوه المكان كله ء وفى جميع اتجاهاته . ومن هنا كان «قيدا 
للأوابد» ؛ فهو لا يلاحق الحيوانات حتى يلحقها » وإا يأخذ 
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بن ل رو قا ل ا 
تجاه . يقول امرؤ القيس إن جوإ. بك كأنه الصخرة التى 
حطها السيل من عل . لكنه لا يتوقف عند هذا الحد + إنه يريد 
كذلك أن يوحى بأن حصانه يتحرك كأنه هوالسيل . من هنا كان 
الجواد - فيا يقول - «يِسَحَأه » أى يصب الجرى صباء 
د «دريراء » أى يدر العو . إنه يريد أن يضفى على عَذْو الجواد 
طابع السيولة المتدفقة «فقة الكاسحة ء كأنه حركة الدوامة . ولو أن 
مرا القيس كان معاصرا لنا لكان بوسعه أن يستعين بصورة 
مروحة الكهربائبة إذ تدور بسرعة شديدة فلا نرى فى لى 
ندور (أمع عقرب الساعة أم ضده) . ولا نرى أجزاءها الدوا 
بها هى أجسام جامدة محددة المعالم , وإنما نراها وقد ضاعت 
معالمها . وسالت فى خضم الحركة الشاهلة . بيد أن امرأ القيس 
م تعوزه الصورة المناسبة ؛ فقد شبه جواده بخذروف الوليد » 
لآن الحصاة فى هذه اللعبة تدور بسرعة فلا يرى المشاهد الحصاة 
ولا الخيط , وإنها يرى الحركة الدوارة (دون أن يدرك فى أى اتهاء 
اندو . 

حشد الصور والعبث بتسلسل الأحداث في لكا راان 
ليس إذن دليلا على انععدام الوحدة . فالوحبلة الى را الشابعر إن 
يوحى بها - وحدة العاصفة أو السيل أو الذواقة.- تقتضئ ذلك 
الحشد وذلك العبث . وإذا نحن تمسكنا يفهوم جامد للوحدة ٠»‏ 
ورفضنا أن نتعاون مع الشاعر فى جهذة التاق » ويّباطانا عئدكل: 
جزئية , فى حين يريد لنا أن نسبح فى تياره وتتابع إيقاعه 
السريع . بدا لنا مشهد الجواد مجموعة من العناصر والتشبيهات 


ا متفرقة . 
ومفهوم وحدة البناء لا يغنى عن البحث فى كلل حالة على 
حدة ؛ لآن هذا النوع من الوحدة يمكن أن يتحفق فى أشكال عدة 


وبحيل فنية شتى (من بينها حشد العناصر » وشراكم الصور , 
والعبث بالترتيب الطبيعى أو المنطقى للأشياء) . وليس فى هذا 
المجال قيد نظرى مطلق على حرية الشاعر وقدرته على الإبداع ٠‏ 
وقدرته على خلق النظام من الفوضى , وابتكار أشكال جديدة 
من التأليف . لتنظر على سبيل المثال فى مقطع غزلى من رائية 
امرىء القيس التى مطلعها : 
أخار بن عمرو كأق حمر 
ويعدو عل لمرء ما ياأقر 

فلسوف تقتضى المرونة فى هذه الحالة أن نتابع حركة الشاعر 
فى نطاق جاوز حدود المقطع المعنى مباشرة . لكى ندرك بعض 
مقومات الوحدة فيه . يقول امرؤ القيس : 


تا عى فكبى عقن لتر 
سف يصرعه بالكثيب البهر 


يذل 


مربرمة” روط اصصدد 

كشرعوبة البانة للنقطر 
فتور القيامء قطيع الكلا 

م؛ تفتر عن ذى غروب لحصر 
كان المدام وصوب الغمام 

وريح الخزامى ونشر القطر 
يعل به برد أنياها 


إذا طرب الطئر الستحر 


فلا دنوت 

فثِوبا نسيت رلوبا أجر 
ولمى بيرنا كلىء ‏ كاشح 

ولم يفش منالدى البيت سر 
نيه ركني اطي يام مس 

ه ويمحك ألحقت شرا بشر 


من الصعب لأول وهلة أن تتابع تفكير الشاعر فى هذا 
المقطع . فهر يبدأ بوصف «هرء والإشادة بجمالها , حتى إذا 
كانت الآبيات الاربعة الأخيرة انتفل فجأة إلى السرد » فروئ 
كيف كابد فى صاحبته أطول ليالى الشتاء (دليل النمام؛) ؛ وكيف 
دنا منها فنالها (أو وتسداهاء أى اعثلاها) . ومن الواضح 

أصحاب نظرية المواقف الغزلية الشلاث لن يجدوا صعوبة فى 
تحليل هذا المقطع , فسيدرجون جزءا منه فى باب الغزل 
الوصفى , فى حين يلقون الجزء الآخر فى سلة الغزل الإباحى » 
ويذلك تتتهى المشكلة . لكن المشكلة لا يمكن أن نحل على هذا 
النحو إذا لاحظنا ما يقوله الشاعر . إنه يفول : «وإذ هى 
تمشى ...2ء و دفبت أكابد ع دفلا دنوت ...6 
هناك إذن قصة يرويها الشاعر من بداية المقطع حتى آخره » وعلينا 
أن نستشف تطوراتها . وصحيح لا نستطيع أن ثتيين ما وقع 
بالتفصيل , أو نحدذ تتابع الأحداث بدقة » لآن الشاعر آثر أن 
يروى قصته بإيجاز شديد , وأن يستخدم الحذف والكناية 
والتأخير والتقد, لكننا نستطيع أن نستخلص الخشطوط 
العريضة للقصة . فالشاعر يتحدث عن ليلة من ليل الشتاء 


قضاها ساهرا يكابد طول الليل ويعان من قشعريرة القلب أو 
الخوف . (هل طال به الليل فى انتظار موعدها ؟ وما سبب 
خوفه ؟ هل كان مقشعر القلب خشية أهلها - كما يقول بعضٍ 


ا ا ل ل 
بالشباب والانوثة الخ . (ولسنا ندرى أهكذا تخيلها وهى ف 


طريقها إلى موعده , أم هكذا رآها بعد أن التقيا وتخرجا معا إلى 
الخلاء) » حت إذا دنا منها تسداها . 

فإذا سلمنا بهذا التحليل وصفا عاما لبناء المقطع وتطور 
الأحداث . كان معنى ذلك أن الأبيات الوصفية ليست سوى 
جزء من أجزاء القصة . وأن الشاعر عندما يصف «هراء إنما 
بروى كيف بدت فى ليلة معيئة وفى مرحلة معينة من مراحل 
المغامرة . ومعنى هذا أيضا أننا لا يمكن أن نفهم هذه الآبيات كما 
أراد لا الشاعر أن تفهم إلا فى سياق أوسع . وهو سياق القصة 
التى وردت فيها . 

ثم لنفحص تلك الأبيات . ولنحاول أن نتبين سر التألف بين 
لين «هر وفتور قيامها وتقطع كلامها وتعثرها وانبهار أنفاسها 
وافترار ثغرها عن أسنان رطبة (طاب ريقها حتى كأنما سقيت 
بالمدام وماء الغمام » وعطرت بالخزامى والبخور) . وما الرابطة 
التى جمعت بين هذه الأوصاف والعناصر الطبيعية (كالغمام وعطر 
الخزامى وتغريد الطائر فى السحر) ؟ يرى إيليا حاوى أن هذه 
العناصر تتمحور حول المرأة » وتنسجم عن طريقها فى وحدة 
تجاوز الحس وتقترب من الحلولية والتصوف”؟4» . فامرؤ القيش: 
فيا يقول دقد أوفى , فى حدسه المبهم . السباق , إلى ذروة تلك 
الصوفية التى تبصر ما لا يبصر فيا بين النفس والمحيط اللا 
. بيد أن هذا التفسيرلا يراعى السبّاق الذى وود 

فيه الوصف , وهوئلك القصة الجنسية » ويتجاهل ما لل52 
من وظيفة قصصية حددة فى سياقه هذا . فالشاعر قد صور «هرا» 
فى مرحلة معيئة من مراحل القصة » وهى المرحلة التى تسبق 
الحظة الفوز وتمهد لها . وقد اختار من الأوصاف ما يعبر عن هذه 
المرحلة , ومن ثم بدت «هر بجميع أوصافها جذابة مهيأة 
للبذل . وليس آلف العناصر الوصفية تعبيرا عن حقيقة وجودية 
مطلقة » أو عن وعى الشاعر بوجود آصرة أساسية بين المرأة 
والطبيعة , وإنما هو ناتج عن توجيه هذه العناصر وجهة واحدة 
للإيحاء بقرب لحظة الفوز , وتعبير عن شعور العاشى عندئق أن 
الأشياء - كل الأشياء - تحابيه وتتأمر من أجل إسعاده . وإشراك 
العناصر الطبيعية فى هذا المشهد برجع فى نباية المطاف إلى شعور 
امرىء القيس: بأن الطبيعة عند لحظة الرضى وعندئذ فقط تصبح 
مكانا أنيسا وقوة تعمل لصا حه . 

فإذا صح هذا التحليل كان معناه أن المقطع الذى يصف فيه 
__الشاعر «هراء يستمد وحدة بنائه » أو وحدة الصورة التى وردت 
فيه من وظيفته القصصية أو من موقعه ودوره فى مقطع (قصصى) 
أكبر . وهكذا تقتضى المرونه أحيانا أن نمد أبصارنا إلى ما وراء 
حدود مقطع بعينه لنكتشف مقومات وحدته الداخلية . ذلك أن 
ما يبدو لأول وهلة مقطعا وصفيا (قائيا بذاته) قد يكون فى حقيقة 
الأمر مقطعا قصصيا أو جزءا من قصة . 


مقومات الوحدة فى غزل امرىء القيس ينبغى إذن أن تلتمس 
أساسا فى مقاطع القصيدة لا فى القصيدة بوصفها كلا . 
فالقصيدة تتكون من وحدات أساسية ليست هى الأبيات » 
ولكتها المقاطع . وفى إطار المقاطع يوجد ضرب من التماسك 
الداخلى أو الوحدة . إلا أن وحدة المقاطع لا يمكن أن 
تعرف تعريفا نظريا شاملا . لأنها تتحقق فى أشكال عدة . ولا 
مناص للناقد من أن يطوع مفاهيمه ويرهف أدواته النقدية لكى 
يتابع هذا التنوع . فلقد رأينا فى حالة المقطع الذى اقتطفناه من 
الرائية أن الصورة التى رسمها الشاعر لصاحبته ليس الهدف منها 
هو التصوير أو الوصف بالمعنى الدقيق للكلمة » وإنما هو رواية 
مرحلة معيئة من قصته ‏ وأن وحدة تلك الصورة مستمدة من 
وظيفتها (القصصية) فى نطاق تلك القصة . 


إذا صح أن مجموعة من الأبيات الوصفية تؤدى فى الواقع 
وظيفة قصصية , وأنها هرى من قصة , كان ذلك إيذانا 
النا بانهيار نظرية المواقتف الثلاثة . ذلك أن التتيجة التى 
توصلنا إليها تعنى أن ما يسمى بالغزل الوصفى والغزل القصصى 
لجن يتشايكان فى إطار مقطع واحد » ويساهمان فى بناء 
(قصصكى) واحد . يضاف إل ذلك أن هذه التتيحجة لا ترتكز على 
حاتت “مثال واحد ؛ فالواق اع كن مقاطع الغزل الوصني الدى 


ين من المعلقة 
اعتمدنا حينذاك على ما يبدو للوهلة الأولى » 
ثتناول هذين الثلين بمزيد من التحليل » وأن 
نحدد بمزيد من الوضوح ما يؤديه الغزل الوصفى من وظيفة 
قصصية . وإنه لمن حسن الحظ أن الشاعر فى هذين المثلين اللذين 
سلاف لم الملاديت 3 روى تصن فقيل د ال 
نجده فى الرائية أو أية قصيدة أخرئ , ويتيح لنا - من ثم - أن 
نتيين بناء القصة العاطفية لديه على نحو أوضح . 


يبدأ الشاعر قصته فى المعلقة بذكر العقبات التى كان عليه أن 
يتخطاها قبل أن يصل إلى صاحبته : (الأبيات من ١‏ إلى *) . ولم 
تكن العقبات مادية فحسب ؛ فلقد كان عليه كذلك أن يتغلب 
على تمنع صاحيته : (البيتان 4 وه) . 


حتى إذا أقنعها بأن تحرج فى صحبته ‏ وجاوزا بيوت القبيلة .. 
وصارا إلى منخفض من الأرض أحاطت به الرمال » كانت نقطة 
التحول فى القصة . ونقطة التحول التى نعنيها هى تلك الالتفاتة 
التى حرص الشاعر على رصدها , وال ينبغى أن نحرص على 
التنبه إليها + فهى تؤذن بتهاية السرد وبداية الوصف : (الابيات 
من 7 إلى 007 . 


ليللا 


عبد الرشيد الصادق 


فها إن تلتفت نحوه حتى تذيع فى الليل مفاتتها كأنها العرف 
الطيب ٠‏ وينعقد من حوها وبفضل جمالها ونظراتها وإيماءاتها حيط 
2 صور مختلقة وتتناغم فيه شتى العناصر : نسيم 

الصبا وريا القرنفل وبيض النعام (أو الدر أو البردى) وللاء 
الصافى وظباء وجرة الحانيات على أطقالهن فكان التغاتتها تلك 
عدت مراكم و لسري 00 


انيه بعد 7 0 العاء 


ان إلى ذلك المنخفض من 
الأرض ؟ 
الشاعر يستطرد فى وصف مفصل لصاحبته : 


١‏ إلى 14) . ترى هل نسئ الشاعر تنمة القصة » وانصرف فى 
اللحظة الحاسمة عن الغزل ا ماجن إل الغزل الوصفى ؟ ذلك ما 
يبدو للنظرة العجل ؛ لكن حقيقة الأمر هى أن أمرأ القيس قد 
أتم الفصة بطريقته الخاصة . فقد قرر فى لحظة معينة أن 
يستعيض عن السرد بالوصف , وأن يروى بقيةالقيصة بالوصف 
ذاته . ففى ذلك الموضع من الارض الذق حاط بهرالرمال 
تحقق للعاشق مابريد . وقد أخبرنا الشاغ يذل من /طريق 
الكناية عندما أخطذ يشيد بمفاتن المرأة المحبوية.... ونا:كان أجماها 
وتناغم العناصر الطبيعية من حؤله إلا رمزا ما أصاب من توفيق م 
وما أنبح له من سعادة . وليس أدْل ع أن لقاع اراصتنا 
أن يتحمل عب الرواية فى مرحلة من مراحل القصة من أنه قد 
اختتم قصته بالأبيات : من ٠١‏ إلى 17 » وهى أبيات تبدوكانها 
انتيجة مستخلصة » وكأن ما سبقها من سرد ووصف هوق 
مجموعه مقدمات فيها يشبه البرهان . فكأنه يريد أن يقول إن 
صاحبته وقد انتهيا إلى ذلك المنخفض من الأرض . قد فته 
وأسرته . وأن أحدا مهما كانت رجاحة عقله (مهها كان «حليا») 
لا يمكن أن يراها فى امتدادها وتمام طوها وروعة شبابها » دون أن 
بهيم بها » فا باله هو- امرؤ القيس - وقد أفنى شبابه فى عمايات 
الصبا » ونال ما نال من عطايا وراء تلك التلال ؟ 


فى اللحظة الحاسمة ينتقل الشاعر من السرد بصيغة الماضى 
إلى الوصف بصيغة المضارع . ويعدد مفاتن عميوبته . وبذلك 
يؤدى الوصف وظيفته الفنية فى هذا السياق القصصى على نحو 
فعال . فلقد استطاع الشاعر بهذه الطريقة أن يحسى ذلك الموقف 
الحاسم , وأن يعرضه على المتلقى إيان حدوثه . وهووإن كان قد 
اختار ألا يروى ما حدث صراحة » قد تمكن بهذه الكناية ذاتها 
من أن يوحى بعظم ما حدث وروعته . وما كان استطراده فى 
الوصف وتعداد المفاتن إلا تأكيدا لعظم ما أعطى . 


ولو اننا انتزعنا الغزل الوصفى من سياقه القصصى ١‏ ونظرنا 


1 


إليه مجردا من وظيفته القصصية . لتحول بين أيدينا إلى مجموعة 
من الأبيات التى لا تصلح لشىء إلا أن تقدم إلى تلاميذ المدارس 
بوصفها نماذج للتشبيه . فمن الواضح أن الأوصاف التى يعددها 
أمرؤ القيس لا تؤلف صورة متكاملة , إلا أنها فى إطارها 
القصصى تكتسب نوعا من الوحدة ناتجا عن أنها قد وجهت جميعا 
واحدة . فهى فى هذا الإطار لا ترمى إلى تكوين 
صورة للمرأة المحبوبة بقدر ما ترمى إلى الإيجاء بموقف معين . 
والتعبير عن شعور معسين ؛ موقف الشاعر فى مسرحلة الفوز » 
وشعوره وقد وجد الحسن والحب أخيرا فى متناول يده ٠‏ فمضى 
أنيح له من نعم دون منطق إلا منطق الانبهار 
فى ذلك شأن مكتشف الكنزء لا يستطيع لأول 
رن كاملة عنه » لتوزع بصره بين فرا: 
وامرؤ القيس يفيض فى استعراض مفاتن صاحبته لأنه وقد 
استعاد ذلك الموقف , يريد أن يجيا لحظة الفرز مرة أخرى , 
رس 0 

ذا تقلا إل الاي وجدنه يروى قصة مشابة ون( تقد 
فى هذه الحالة با الزمنى للأحداث , وإنما يبدأ القصة من 
تبايتها » أى من مرحلة الفوز : (الابيات من 8 إلى ٠١‏ .ثم 
يعود بذاكته إلى بدلةالقمة » فيصف ماواجه فى سبيل لقو 
من عقبات , وما أبدته صاحبته من تملع : (لأبيات من ١١‏ إل 
4 . وهو حريص بعد ذكر الرحلة الليلية ومواجهة التوبيخ 
والتمنع على أن يسجل نقطة التحول فى المغامرة : (البيتان 259 
و04 . 


ورواية الأحداث على هذا النحولا ينبغى أن تحجب عنا البناء 
الأساسى للقصة ؛ فهو لا يختلف عن يناء القصة فى المعلقة , 
هناك أولا ما واجه العاشق من عقبات ومقاومة ؛ ثم تق نقطة 
التحول » ومن ثم تتجه القصة نحو غايتها المنشودة 
خاتمة القصة أو مرحلة الفوز - وهوما بدأ به الشاعر فى اللامية - 
حل الوصف محل السرد . وعبر الشاعر عن الأحداث بالكناية . 
ومن ثم كانت صفات مثل لطف الخصر (دلطيفة طى المخصر») 
وطيب الرائحة (دغير متفال») . بل إن الشاعر فى أقصى درجات 
صراحته - عندما يقسول مثلا ويضىء الفراش وجهها 
لضجيعهاء - يتمسك بلغة الوصف والتقرير » ويحمل عبارانه 
الوصفية مهمة رواية الأحداث . والشاعر هنا لا يورد الأوصاف 
كيفما اتفق » وإنما يتخير منها ما يوحى بالتالف والتناغم . 
فصاحبته رقيقة كأنها النقش فى صورة (دخط ثال») » وهى نشع 
كالمصباح , والحلى على صدرها تتوقد كالجمر الذى تعهده 
المصطل بأفضل الوقود وحابته الرياح . فإذا تساءلنا عن سر هذا 
التآلف لم نجد فى الأمر سرا سوى الغاية القصصية التى سخرت 
الأوصاف لخدمتها . ذلك أن هذه الأوصاف توحى فى مجموعها 


ما أتبح للعاشق من توفيق وسعادة » وتؤلف جوا أثيريا مليئا 


تلك إذن طريقة من طرق مرىء القيس فى رواية مامراه ؛ 
ففى اللحظة التى يشتد فيها تشوق المتلقى إلى معرفة ما حدث » 


يعمد الشاعر إلى تعداد مفاتن صاحبته . والتغنى بجماها ورقتها 
ونورها . ؤهوفى هذه اللحظة لا يستخدم الوصف عنصرا 
مساعدا فى الفن القصصى لرسم معالم الشخصيات أو لإحاطة 
الاحداث بجو من الإيجاءات ٠‏ بل يستخدمه أسلوبا رئيسيا فى 
الرواية » 


ليخبر المتلقى بالكناية عما حدث . والواقع أن هذه 
ل الوصفى تتجلى فى المعلقة وقى, 
اللامية عل نحو أدق وأوضح مما يحدث فى الرائية . فالوصف فى 
هذه القصيدة الأخيرة قد استخدم للإيحاء مبمرحلة التهيؤ للبذل » 
فى القصيدتين الأخربين لروابة حادئة 


عندما نقرأ الغزل الوصفى لدى امرىء القيس بوصفه جزءا 
من قصص مغامراته » ندرك أن تغنى الشاعر بجمال جبيبته م 
وبما تبه من دفء ونور , وبما تتسم به من رقة وحنان »ل 
محاولة لرسم صورة مجردة للمرأة أو لتمجيد الجمال الأننزى أل 
أكمل صوره . وإا هو بعض الجوانب الأساسية أ 
تجربة حية . وهى تجبربة جنسية , لولا أننا ندرك الآن أن جتبّه 
امرىء القيس أو مجرنه ظاهرة معقدة . 

فكيف يمكننا أن نصف هذه الظاهرة المعقدة ؟ وما المرامى 
البعيدة لقصص امرىء القيس (إذا لم يكن مجرنها البادى أهم ما 
فبها) ؟ من الملاحظ أن هذه القصص تخضع لصيغة أساسية 
مشتركة ؛ فهى أساساً محاولة للفوز بالمرأة » برغم العقبات التى 
تميط بها . فالعاشق فى مثل هذه القصة لابصل إلى صاحبته دون 
أن يغالب عقبات من نوع أوآخر ؛ فإذا وصل إليها انفتح له ذلك 
المحيط السحرى الذى يسوده الف . ويشيع فيه الدفم 
والنور اراد فنا رك ف 


اليفوز با ا ٠‏ لكن المنعة فى هذا السياق 
ليست هدفا حسيا خالصا ؛ فلقد رأينا فيا تقدم ما للهو والمتعة 
من أهمية خاصة فى حياة امرىء القيس . فهو قد نشد فيهها ما 
يعرضه عما فقد فى حياته الأسرية المتصدعة . وهولم يستطع أن 
يستقر فى حياة المتعة لأن أباه (الذى ضيعه صغيرا) حمله عبء 
الثأر له وبناء ملكه المنهار » وأرسله يضرب فى الآفاق مثقلا بمهمة 
غريبة على نفسه . فلنقل إذن إن الشاعر فى قصصه الغزلية يحقق 
ماعجز عن تحقيقه على أرض الواقع ؛ فهو فى هذه القصص 
يتغلب على كل مايحول دونه وحياة المتعة . ويتخلص من 


مسثولياته وأعبائه » وحقق نفسه . أولنقل بلغة التحليل النفسى 
إن امرأ القيس يواجه فى تلك العقبات مبدأ الواقع أو عنصر 
الرقيب : يواجه ضميره وشعوره بالمسئولية » ويستحضر شبح 
أبيه ليطرده » وبذلك يتاح له أن ينعم بالاستقرار والأنس . 


صيغة 
أمرىء القيس . وليس من المستبعد أن يكون لهذه الصيغة أصول 
فى التقاليد الشعرية أو الفنية التى ورثها الشاعر . بيد أن هذه 
الاعتبارات لانكفى لتفسير قصص امرىء القيس ؛ ولن يكون 
تفسيرنا وافيا دون أن نراعى ما لتلك الصيغة من دلالات خاصة 
فى تجربته . لقد كانت مواجهة العقبات فى مجال الحب جزءا من 
طريقته فى الحياة . لأنه كان يجيا على هامش الحياة الاجتماعية , 
وكان يطلب النساء (على الأقل النساء اللواق يثرن خياله) من 
موضع بقع خارج نطاق المجتمع » وكان باعترافه يسطوعل نساء 
الآخرين . وحتى إذا افترضنا أن قصص امرىء القيس كانت 
من نسج خياله . فلا أقل من أن نسلم بأن ماتخيله جاء متفقا نماما 
مع طريقته فى الحياة » وبأنه كان - إلى هذا الحد - صادقا مع 
سه » معبرا عن حالته . غير أن النقطة الحاسمة فى هذا المجال 
هى أن دراسة ماقاله الشاعر (بصرف النظر عما حدث وما لم 
يحدث فى الواقع) نبين أن المنتعة فى نظره لايمكن أن تتحقق دون 
نزاع يوأنها عندما تتحقق تقترن بزوال الوحشة وسيادة التآلف 
والرضى عن النفس وعن العالم . 

العقبات فى غزل امرىء القيس ليست مجرد إطار خارجى 
للقصة . فهى لانقتصر على تلك الموانع التى تقف على هامش 
الأحداث (كالليل والجراس وأهل الحى والسمار الوشاة 
والعاذلين والناصحين) , وإنما تتغلغل فى صميم الأحداث » 
وتنازع العاشق فى موقف الحب ذانه . فالشاعر لم ينس فى قصة 
«هر» - عل إيجازها وبرغم انتصاره الكامل فيها - أن يثشير إلى 
(غياب) الرقيب : 


فل دنوت | تسديتها 

انكرت بشيت ونهنا اغثر 
لا كلاه كل 

ولم يفش منالدى البيت مسر 
وهرفى إحدى قصص المعلقة يجعل طفل المرأة الرضيع منافسا له 
فيها: 
فمثلك حبلى قد طرقت ومسرضصع 

فالميتهاعنذىتمائممعيل 
إذا ما بكى من خلفها انحرفت له 

بق وفق متسس لم يمول 


14 


عبد الرشيد الصادق 


ولقد رأينا فى القصة التى اقتطفناها من اللامية كيف يواجه 
العاشق زوج العشيقة فى جو مشحون بالغضب والعنف . وإذا 
كان الشاعر قد صور الزوج منزويافى ركنه المظلم ٠‏ غتنقا بغيرته 
وشعوره بالعجز » فإن صورة العاشق (الغالب) بدورها لاتنم 
عن الطمأنينة أو الثقة . فهر نهب لرغبة عارمة فى سحق غريه » 
وهولايستطيع أن ينام إلا مضاجعا سيفه وسهامه («ومسنونة زرق 
كانياب أغوال») . وهو يكاد يكون هاذيا فى الأبيات من ٠١‏ إلى 
3 


هناك إذن معركة حيوية يخوضها الشاعر فى مجال المتعة ذاته . 
إن امرأ القيس يتفئن فى ذكر ما 
واجه من عقبات ليكون |: التهابة أكبر وأدعى إلى الفخر 
والتباهى , كان الرد على ذلك أن نغمة الفخر فى غزل امرىه 
القيس واضحة . لكنها ليست النغمة الغالبة . فتباهيه (فى 
اللامية بصفة خاصة) يشى بقلقه » وانتصاره فى التهاية لايؤدى 
إلى حالة من الزهو , وإنما يؤدى إلى التغنى بالجمنال والسعادة 
والاستسلام للنشوة 
لايكاد العاشن يفوز بصاحبته حتى يسلميفا القياد ؛"وينظوى 
فى عيطها السحرى . فهوفى قصة «هر» لإيكاداويشد اهام حقي 
تذهب بفؤاده وتنسيه ثيابه : 
فلم دوت تسيّعها 
فثوبا نسيت وثوبآ اجترلة» 
وهوفى اللامية يروؤض صاحبته ليصبح هو المعشوق : . 
وصرنا إلى الحسنى ورق كلامئا 
ورضت فذلت صعبةلى إذلال 
فأصبحت معشوقا وأصبح بعلها 
عليه القتام سىء الظن والبال 
ذلك أن المرأة فى حالة الرضى تتحول إلى كائن رائع يم 
قوة يلوذ بها العاشق فتحتويه وترفع عنه شعورة 
الصور النى ماتزال تتردد عل نحو أوآخر فى غزل أمرىء 
القيس » صورة المرأة كشجرة مورقة جنية : 
فقلت لها سيرى وأرخى زمامه 
ولا تبعدينى من جناك المعلل 
(للملقة) 


وفرع يتفى العن سود فاهخم 
أثيث كقنو النخلة الملتعشك(ل 
«المئقة). 

فلا تنازعنا الحسديث وأسمحت 
هصرت بغصن ذى شماريخ ميال 
(اللامية)/ 


لديل 


شجرة يشدها إليه فتميل وتغمره بعطاياها ؛ فهر منها فى خاية 7 
الأمر فى موقف المتلقى ٠‏ بل إنها لترده أحيانا إلى موقف الطفل 
فهى فى القصة التى اقتطفناها من المعلقة ذات نظرة تشبه نظرة. 
البقرة الأم : 
تصد وتبدى عسن أسيل وتتقى 

بناظرة مسن وحش وجرة مطفل 


وهر يتقاسئم حبها مع طفلها الباكى فى قصة أخرى من القصيدة 
نفسها . ويشبه جسمها (أو عجزها) فى اللامية بالكنيب الذى 
يلعب عليه طفلان فيكتفيان بتحسسه لليوئته وسهولته 
كحقف النقا يمشى الوليدان فوقه 

بما احتسبامن لين مس وتسهال 


العقبات النى يواجهها الشاعر على صعيد الخيال ليست إذن 
إطارا خارجيا للمغامرة . وليست مجرد حيلة لإبراز قدرته . فهى 
تتغلغل فى صميم الاحداث , وتلح عليه , وتتهدد سعادته » 
وتثبر قلقه وحنقه . إنها تمثل ضغط الواقع عليه . وهو إذ يتغلب 
عليها لا يعنيه أن يفخر بغلبته » بقدر ما يعنيه أن يتغنى بذلك 
المحيط السحرى الذى تفتحه له المرأة » وباستسلامه للسعادة 
الجارفة . وهوفى هذا الوضع يتحر من غربته ؛ ففيه يعطى كل 
نعم الحب , وتتضافر الأشياء على إسعاده , ويرتفع عله الشعور 
بالمسثولية . 
وامرؤ القيس لم ينس فى قصصه أن يصور نفسه فى موضع 
الغريب الذى يجد فى صاحبته أمانا من غربته فهو بداية 
القصة ذلك العاشق الذى يتسلل فى جنح الظلام ‏ 
فاناً إلى لقاء حبيبته » حتى ليتوهم أنه يرى نبرانها » 0 
بالتجوم : 
تنورتها من أنرمات وأهلها 
بيشرب أض نارها نظر عال 
نظرت إليها والنجمم كانا 
مصابيح رهبان تشب لقفال 
فإذا انتهى إليها وجد عندها نورا وأنسا : 


يضىء الفراش وجهها لضجيعها 

كمص بح زيت فى قناديل ذبال 
كأن على لباتها جمر مصطل 

أصاب غضى جزلا وكف بأجذاله 
وهبت له ريح بمختاف الصوى 

صبا وشمال فى منازل تقال 
أوكها يقول فى المعلقة : 


تنضىء الظلام فى العشاء كأنها 
منارة عسى راهب معبعل 
ولا كان نورها كالنار التى يبتدى بها العائدون من السغر , فقد 
صار امرؤ القيس فى رحلته الليلية إليها فى وضع المسافر العائد . 
وأصبحت رحلته عبر الظلام والحراس كعودة المسافر إلى منزله . 
وهكذا نرى مانى قصص امرىء القيس الماجنة من تعقيد . 
فالشاعر فى هذه القصص الجحنسية يتخطى الحواجز والمواتع 
ليتخلص من الاعباء الى شردته , وليجد على صعيد الخبال 
مسكنالم يجده فى الواقع . 
»+ 
بقى أن تحددموضع المقدمات الطليلة. 
ككل . وهنا نواجه مشكلة صعبة . ففى حين يتشابك الغزل 
الوصفى والغزل الماجن فى قصة يروى فيها الشاعر إسدى 
مغامراته العاطفية ما فيها من أحداث وصراع وشهوات ٠‏ يبدو 
الغزل الطلل مكتفيا بذاته » مستقلا عم| عداه . فهو يجتل من 
القصيدة مقدمتها ؛ وهو يدور فى إطار زمان ومكان صارم" هو 
إطار مواجهة الديار الدارسة . وهو يتسم بطابع التجلزيد 
والنموذجية ؛ لآن صورة المرأة فيه تبدو مجردة من سإاما اللسية 


مشكلة صعبة , إلاأنهالاتستعصى عل ا حل فققرأيئا أن" 
امرأ القيس فد وجد فى الغزل الطلل - برغم تجريده - مجال 
ملائم! لتأكيد اهتماماته الشخصية . واستطاع أن يضمن هذا 
الإطار بذور تجاربه . وأن يجعله بداية حفيقية لقصصه الغزلية » 
وتعبيرا عن مرحلة من مراحل تطورها . وللتدليل على هذا الرثى 
انبدأ بالنظر فى الأبيات الثالية : 
غشينت ديار الحسى بالبكرات 

فعارمة فبرقة العيرات 
إلى عاقل فالجب ذى الأمرات 

ظلتك ردائى فوق رأسى قاعدا 
أعسد الخصى ما تنقفضى عبراق 

أعنى عل الشتهمام والذكرات 
يسبئن على ذى الهم معتكرات 

بليل الثمم أو وصلن بمثله 
مقايسة آيامها نكرات 
استطاع امرؤ القيس فى هذه الأبيات أن يحقق درجة رفيعة من 
التجريد . فهو قد حدد مواقع الديار بين عدد من المواضع دون 
أن يصف معام هذه الديار إلا بالإشارة العابرة (فالبرقة مثلا أرض 
فيها حجارة ورمل . والعيرات هى مواضع الحمر الوحشية) . 


غرية للك الشلين 


ثم انتقل إلى وصف حزنه بإزاء الديار الدارسة . هاهنا إذن تعيير 
جز غاية الإيجاز عما هو جوهرى وفقا لتقاليد الغزل الطلل 
أن الشاعر فى البيت النا - إذ يصف حاله وقد جلس 
مظللا رأسه . مطلقا لدموعه | - يعبر تعبيرا رائعا عن حزنه 
الساحق . ويفجر ما يشبه الطاقة المكتومة . فإذا أضفنا إلى ذلك 


تلك الموسيقى التى قافية التاء المجرورة بعد الألف 
الممدودة , والتى تعبر خير تعبيرعن الزفرات والحسرات , أدركنا 
أن التزام الشاعر فى البيتين الأولين بالإيجاز الشديد . واقتصاره 
على تعداد أسماء الديار, يخفى قصة طويلة حافلة » وشعورا 


فادحا بالفجيعة » لولا أنه تر للمتلفى أن يتخيل ما حدث » 


وأن در عظم تلك الفجيعة عن طريق صمته ذائه » بل قد يبدو 
أن أمراً القيس إذ يعدد أسياء تلك المواضع موضعا موضعا . إفا 


يروي بطرية ضسمنية ما حدث عند الديار ؛ فقد أخذ ينتقل 
ببصره من مكان إلى فكان . ومضى يتصفحها ويستنطقها 
ويستغيث بها موضعا موضعا . حتى إذا غلبه اليأس انار باكيا. 
واستسلم للحزن الساحق . 
لقد حقق الشاعر فى هذه المقدمة درجة من التجريد لعله لم 
يمفقها فى أية قصيدة أخرى . فهر لم يصرح بقصتء مع الدبار أو 
ممع أهلها ؛ بل لقد امتنع عن الإشارة - حتى الإشارة - إلى من 
رحل ين الديار » وترك لغيابهم (أولغياب حبييته إذا شئنا الدقة) 
تمت “عن ذكرهم (أو ذكرها) أن يحدث تأثيره . يضاف إلى 
ذلك أن هذه المقدمة لا يتلوها فى القصيدة التى وردت بها أى 
غزل . ومع ذلك فإن الشاعر لا يتركنا فى شك من أنه يصدر عن 
تجربة خخاصة , وأن لديه قصة محدد: (يريد للمتلقى أن يتخيا 
وأن يقدر آثارها) . وقد ن الشاعر فى تحقيق هدفه هذا عن 
طريق إيجازه ذاته . لنقل - إذا إن نجاحه يرجع إلى 
أننا نستطيع أن نراه يمارس عملية التجريد ٠‏ ونشعر بجهده فى 
هذا المجال . فنحن نلاحظ فى البيت الثالث (بعد مرحلة 
الصمت الكامل) كيف غلب على أمره . وتفجرت القصة فى 
سيل من الدموع . ثم نراه وهو يستغيث بصاحبه (الذى أخفاه 
حتى هذه اللحظة) أن يعينه : 

أعنى عل التهمام والذكرات 
يبتن عل ذى الهم معشكرات 

يليل التمام أو وصلن بمشله 
مقايسة أيامها نكرات 
بل ن من هذين البيتين أن القصة التى يصدر عنها امرؤ 
القيس ذات جذور وأبعاد تجاوز نظريا حدود المقطع الذى نحن 
بصدده . وتخرج عن نطاق الغزل الطلى (بصفة عامة) . 
فالشاعر فى هذين البيتين يتحدث عن همومه الليلية ؛ ونحن 
نعرف أن هذه الحموم لا ترتبط بالوقوف عل الأطلال . وأنها ل 
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تتعلق إلا بامرىء القيس وحده . فلقد رأيناه يتحدث عنها فى 
المعلقة خارج المقدمة الطللية » كا رأيناه فى الرائية يشير إلى قلقه 
وغاوفه فى سياق قصته مع هر . 


فإذا انتقلنا الآن إلى القصائد الثلاث التى اخترنا منها أمثلتنا 

الرئيسية (وهى المعلقة واللامية والرائية) » وجدنا الدافع إلى 

يتبلور . فالشاعر فى 

مقدمات هذه القصائد الثلاث لا يكتفى بالتلميح إلى قصة حبه 

بصفة عامة , وإنما يصرح ببعض مميزاتها وتفاصيلها الدقيا 

فضلا عن أنه ينتقل بعد المقدمة الطللية إلى روايتها بحرية 
كاملة . 


يقول الشاعر فى مقدمة المعلقة : 


قفانبك من ذكرى حبيب ومنزل 
بسقط اللوى بسين الدخول وحومل 

فتوضح فالمقراةلم يعف رسمها 
لمانسجتهامن جنرية زشكبيال 

ترى بعر الآرام فى عرصاتنا 
وقبعانا كانه |ح# نال 

كان غداة البين يوم محملرآ 
| الدىسمرتآلجناقيفحيظل 

وفوف ها صحبى عل مطيهتم 
بقولون لا تجلك أسى وتجمل 

وإن شفائى عبرة إن سفحتها 
وهل عند رسم دارس من معول 

كدينك من أم الحويسرث قيلها 
وجارتها أم الرباب بماسل 

فنفاضت دموع العين منى صبابة 
على الشجر حتى بل دمعى محمل 


بعينها تحتل المكانة الأولى من اهتمام الشاعر . وهو 


هناك امرا 


ها من صفاتها الفردية عندما يقول «ذكرى حبيب» (لا 


2 او شاشر يعد د عن تجاره 

. غي رأنه لا يفوقه. 
ذاتها ما يذكرنا بخصوصية تجاربه . فهو عندما يقول 
«كدينك من أم الحويرث قبلها - وجارتها أم الرباب بماسل» ‏ 
ويتحدث عن حبيبته بضمير الغائب , يذكرنا فى الوقت نفسه بأن 
حبيبته هذه أمرأة من لحم ودم » وأن له معها.قصة 
بجذورها فى أرض الواقع (فهى تلك امرأة التى أحب 
«أم الحويرث» وجارتها «أم الرباب») » كما يذكرنا بأنا مازلنا فى 


1 


نباية المطاف بصدد امرىء القيس ذاته (صاحب الصبوات 
والمغامرات) . 
فإذا انتهت المقدمة الطللية وجه الشاعر اهتمامه إلى تجربته 
الشخصية بتفاصيلها وأحدائها الحية ؛ وروى صا وقع له مع 
حبيبته تلك (الحبيبة نفسها التى بكاها فى المقدمة) فى قصة غزلية : 
ألا رب يوم لك متهن صالح 
ولاسيها يوم بدارة 
ويوم عقرت للعذارى مطيتى 
فياعجبامن رحلهاالمتحمل 
يظل العذارى يرتمين بلحمها 
وشحم كهداب الدمقس المفتل 
ويوم دلت الخدر خدر عمنيزة 
فقالت لك الويلات إنك مرجل 
تقول وقد مال الغبيط بنامعا 
عقرت بعيرى يا امرأ القيس فانزل 
والحبيبة هنا ليست «الحبيب» الذى رحل , أو «الأحباب» 
الذين تحملوا » وإنما هى «. ٠‏ فتاة من بين تلكم الفته 
اللائى عقر هن نافته وأطعمهن من لحمها يوم «دارة جلجل» ٠‏ 
وهى تلك الت اقتحم هودجها - إلى آخر القصة . 
وإنا لنلاحظ تطورا مائلا فى اللامية والرائية ؛ فهو يقول فى 
مقدمة القصيدة الأولى (التى نقتصر عليها بغية الإيجماز) : 
ألاعم صباحا أها الطلل البال 
وهل يعمن من كان فى العصر الخال 
وهل يعمن إلا سعيد لمحلد 
قلي لالمهموم مايبيت بارجال 
وهل يعمن من كان أحدث عهسده 
ثلائين شهرافى ئلاثئة أحوال 
دهار لسلمى عافيات بلى خال 
الح عليها كل أشحم مطال 
رتسب منلنى لا قزال تسرى طلا 
من الوحش أو بيضا يميشاء محلال 
وتحسب سالمى لا تزال كمهدنا 
بوادى الخسزامى أو عسلى رس أو صال 
هنا يوجه الشاعر الاهتمام إلى الديار لكى يحوله بلطف إلى 
نفسه . فهولا يكاد يلقى بالتحية على ديار وسلمى؛ : ويدعوها 
بالنعيم حتى يسأها : وكيف يمكن لمن تغيرت به الحال وتفرق عنه 
الأهل والأحباب أن ينعم بالهناءة ؟ وهل يمكن لأحد أن يحظطى 
بالنعيم إلا من حالفه الحد وقلت همومه وخلا ليله من المخاوف ؟. 
وكيف يسعد من لم ينعم بالسعادة إلا لثلاثين شهرا منذ ثلائة 


جلجل 


أعوام ؟ وهكذا يتحول الحديث عن الديار وما آلت إليه » إلى 
الحديث عن مصير الشاعر العاشق (فى وحدته وحرمانه من الحب 
ونخاوفه الليلية) » وعن قصة محددة (وقعت أحداثها فى فترة معينة 
ينقطع الحديث إلى الديار وعنها تماما لينصرف 
إلى هذه القصة وإلى بطلتها . والشاعر فى هذه المرحلة يورد من 
الصور والإشارات ما يدل على طبيعة العلاقة . فهو عندما يشير 
إلى ليالى الحب مع سلمى ء وإلى جيدها غير العاطل من الحل » 
يوحى بأن «سلمى» يمكن أن تكون موضوعا لإحدى مغامراته 
ية . وهولا يلبث أن يحقق وعده . فينتقل (بعد المقدمة 
الطللية) إلى رواية قصته مع «سلمى» ؛ وهى تلك القصة التى 
عرضنا ها من قبل » والتى يبدؤ ها بقوله : 
ألا صمت بسباسة اليوماننى 
كبسرت ولا يسن اللهو أمثاقى 

ومعنى هذا أن «سلمى» التى يحن إليها فى المقدمة الطللية » 
ويردد اسمها (كأنما يناديها) على مشهد من الديار الدارسة » 
ويراها بعين خياله أينما قلب طرفه » هى نفسها المرأة اله نآلا 
برغم أنف زوجها”'؟» . وإذا كان الانتقال من المقدية الظللبة إل 
القصة الغزلية طبيعيا . فلان الشاعر قد ضمن (لقطة/الآول 
بذور القصة ومهد لها . فالليلة التى يروى أحدائها لق القصنة 
نساق مثالا على «ليالى سلمى» فى المقدمة ؛ كَالتَاوفبالليليةبني, 
المقدمة تعود إلى الظهور فى صلب القصة متمثلة فى لك الضرَاع 
الرهيب الذى يخوضه الشاعر للفوز بسلمى . وإذا كانت سلمى 
ر| مستوى الأسنان («متصباء) . وجيدا كجيد 
الظبى (غير عاطل من الحل) ٠‏ فإها 


ولدة معيئة, 


اصلة بين ما يقوله امرؤ القيس فى المقدمات 
. فالشاعر يضمن هذه المقدمات . على 
الرغم من تجريدها » بذور تجاربه الشخصية , وبدايات قصصه 
فهناك قصيدة كالتائية لا يتلو المقدمة الطللية فيها أى 
غزل . غير أن هذه المقدمة تنطوى عل قصة عاطفية كامنة » وإن 
كانت تتحفز للظهور . وتكاد تماوز حدود الوقوف على 
الأطلال . وهناك قصائد أخرى (كالمعلقة واللامية والرائية) يتم 
فيها بالفعل تطوير القصة بعد المقدمة الظللية . والقصة فى هذه 
الحالة (بكل ما تتضمنه من وصف وسرد) امتداد طبيعى 
للمقدمة ؛ فالشاعر يروى فيها بالتفصيل ما تذكره المقدمة (بصفة 
عامة) على مشهد من الديار » ويسترجع سعادته المفقودة ويحيا من 
جديد (عل صعيد الخيال) ما كان له مع الحبيب الغائب . 


بل إن من الممكن أن نقول إن المقدمات الطللية فى قصائد 


غرية اللك الضليل 


امرىء القيس ترتبط ارتباطا وثيقا ببقية غزله بحكم تجريدها 
ذاته . فهى ليست مجرد أبيات يصدر بها قصائده لإرضاء التقاليا 
عل نحو شكلى , وإنها يبدو أنه وجد فيها ممالا ملائما لتحقيق 
ذاته » ولعرض جانب مهم من تجربته . فهو لا ينظم مقدماته 
الطللية إلا انطلاقا من تجربة معيئة ويستغل 
الاطار الصارم للغزل الطلل ليعرض هذه التجربة من موقف 
معين هو انقضاء السعادة وغياب من يحب . ونظرا لأن هناك 
تجربة حية يصدر عنها الشاعر ويجاول أن يطوع التقاليد للتعبير 
عنها » فإننا لانجد فى مقدماته الطللية صورا » مجردة . وإنا 
انشاهد عملية التجريد إبان حدوثها ؛ فنلاحظ الإطار الصارم 
يتسع تارة لاستقبال التجربة ليضيق بها نارة أخرى ؛ ونرى 
الدافع إلى التحفظ والصمت يفسح الطريق للأسى المتفجر 
والبرح . ومن ثم كانت روعة الغزل الطلل فى شعر امرىء 
الفد كان الغزل الطلل جزءا من تجربة الشاعر الحية . وليس 
معنى هذا فى المقام الأول أن الئاس فى عصره كانوا يقفون على 
الاطلال , أوأنه هو نفسه كان يفعل ذلك ؛ وإنما معناه اساسا أن 
أمرأ القيس وجد لهذا الوقوف معنى فى حياته الخيالية » وأنه رأى 
افيه مجالا للتعبير عن نفسه . وليس من المستغرب فى الواقع أن 
يتحقق هذا التوافق البدبع بين التقاليد وذات الشاعر » لان 
عوزة.المكان الخالى من الأحباب تعبر خبر تعببر عن غربشه 
وشعوره بالوحشة , وتهسم وعيه الحاد بأن الحب - كما 
زائل ؛ وبأن حظه فى الحب لابد أن يكون فى نباية 


اقف الغزلية الثلاثة تماما . لقد أثبتنا 
الوصفى يؤدى دورا جوهريا فى قصص امرىء 
لأنه يقوم مقام السرد فى مرحلة منها . ومن 
ثم كانت قصصا يتكامل فيها الوصف والسسرد » ويحسن أن 


تسمى قصصا غزلية أو قصصا جنسية (على أن يفهم الجنس 
يوصفه ظاهرة معقدة ملائمة لحالة الشاعر) . ثم أثبتنا أن الغزل 


بذورها . ويتضمن الدافع إليها . فإذا كان الشاعر يواجه فى 
المقدمة الطللية نهاية حبه وغياب من أحب , فإنه يحاول فى القصة 
أن يحى الماضى ويسترجع السعادة المفقودة . والقصة الغزلية 
إذن امتداد طبيعى للوقوف على الأطلال ؛ لأنما (أى القصة) 
تنطوى على دافع جارف نحو إحياء الماضى ٠‏ ورغبة مستميتة فى 
استحضاره والتشبث به والاستقرار فيه . ومن هنا كان الشاعر 
فى مرحلة من مراحل القصة عن السرد ليصف حبيبته بلغة 
المضارع . وليعدد مفاتنها كأنها ماثلة أمام عينيه . والمقطع 
الوصفى يبدو إذن بارزا محددا فى التيار القصصى . إلا أن لهذا 

للا 
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التميز ذاته ضرورة فنية فى إطار القصة ؛ فالشاعر فى هذا السياق 
يروى بعض الأحداث بلغة الوصف ليحياها من جديد . 


من السهل أن نلاحظ أن امرأ القيس يقف على الأطلال ٠‏ 
ويصف المرأة » ويروى مغامراته معها ؛ لكن هذه الملاحظة 
السطحية لا ينبغى أن تتخل أساسا لتقسيم غزل امرىء القيس 
إلى مجموعات من الابيات التى تندرج تحت أنواع أو مواقف ثا ن 
جامدة مستقلة . فهذ «الأنواع» أو «المواقف» ليست فى حقيقة 
المر إلا أطواراً متشابكة فى خط قصصى متطور . وصحيح أن 
كلا من هذه الاطوار يستقل بمقطع خاص به . إلا أن تميز كل 


الفوامش 


١‏ ) مما يلاحظ فى هذا الصدد أن الدكتور سعد دعبيس قد خصص كتابا 
بعنوان ‏ تهارات معاصرة فى الدراث المرب ٠ ٠‏ الخيزء الآول 
( القاهرة ٠‏ 1954 ) لتقصى بعض التجارب المباشرة - ومبينها 
مجربة الغربة - فى الشعر الجاهل ٠‏ وم بذكي الثراليزة كقبدكم 
الشعراء المفترين 

)١(‏ «الاغان» ( طبعة بيروت ) , الجزه 4 » صفحة.25 

(5) «الأغاني» . الجزء 4 . الصفحتان 40 ج 43 . 

(4) الصدر ئفسه , صفحة 85 . 

( 0 ) في بتملن بالاسباب النى تدعوإل الشك فّمثل هذه القعنص © انظر 
الدكتور شوقى ضيف «العصر الجاهلى» ( القاهرة : الطبعة السابعة ٠‏ 
) ؛ الصفحات 788-765 . 

لك نر الكدور لامر أعد مك ء مسي الفيس . أمير شعراء 

115 صفحة‎ ٠. ) 1817٠. القاهرة‎ 

00 بصعوبة المهمة وبخاصة من الناحية السياسية انظر إيليا 
حاوى دامرؤ القيس , شاعر المرأة والطبيعة» ( بيروت  ) 1817١ ٠‏ 
صفحة 11 

(4) أخذت فيا استشهدت به من شعر امرىء القيس برواية الاصمعى ٠‏ 
ولا يستننى من ذلك إلا ما اقتطفته من الرئية الى مطلعها «أحار بن 
عمرو كان خخر . . . » , فهى من روابة المفضل . وترد كلتا الروايتين 
فى «ديوان امرىء القيس؛ » تحقيق حمد أبو الفضل إبراهيم 
( القاهرة , الطبعة الثلثة , 1956 . 

( 4 ) فسا بتعلق بهذه القصة » انظر « شرح القصائد السبع الطوال: لأبى» 
بكر محمد بن القاسم الأنبارى . تحقيق عبد السلام محمد هارون 
( القاهرة » 1834) ؛ الصفحات 15 - 16 . أو انظر « أمير 
الشعراء فى العصر القديم » لمحمد صالح سمك ( القاهرة » 
190 ) , الصفحات 196 - /3889. 

. 77 إيليا حاوى » المصدر المذكور آنا . صفحة‎ )٠١( 

(11) الدكتور سيد توفل , « شعر الطبيعة فى الأدب العربى » ( القاهرة ع 
الطبعة الثانية ) ٠‏ صفحة 08 ٠‏ وانظر أيضا كتاب الدكتور محمد 
نحويس عن د الشعر الجهل , نصوص ودراسات » ( أسيسوط » لم 
بين تاريخ الطبع ) صفحة 41 وما يليها » وكناب الدكثور سيد 
إسماعيل ااق بفا تل ا ان امل 0 
ببين تاريخ الطبع ) ٠‏ صفحة 707 


ريلك ا آخيرمن المعلقة عن وسيل المجيمر » * 


16 


طور أو مقطع لا يمكن أن يعرف فى التحليل الغبائى إلا ب 
إلى علاقاته بالأطوار أو المقاطع الأخرى » وإلى وظيفته فى البناء 


القصصى . 
وكذلك تار نظرية القائلين إن الشعر العربي التقليدى يخلو 
من الوحدة لأنه يفتقر إلى الوحدة العضوية . فللوحدة أشكال 


عدة » وقصائد امرىء القيس - أو بعضها على الأقل - تتصف 
بالوحدة بقدر ما تتضمنه مقاطعها من تماسك , وما بقوم بينها من 
علاقات . وليس أدل على هذه الوحدة من مقاطع الغزل فى شعر 
امرىء القيس ؛ فهى تتشابك بحكم بنائها ذانه فى قصص 
واحدة . 


إيليا حاوى عليه ( المصدر المذكور آنفا ؛ صفحة ١١17‏ وما بعدها  )‏ 
وكذلك تعليقات الدكثور محمد عريس ( المصدر المذكور آنفا, 
الصفحتان 41 - 47) . 

(15) الدكتور الطاهر مكى » المصدر المذكور آنا , صفحة 514 . 

(14) المصدر ئفسه . صفحة 548 

(16) الصدر نفسه . صفحة 714 رما بعدها 

(15) الصدر ئفسه , الصفحتان 784 - 184 . 

(19) الصدرئفه , الصفحة 590 

"14 لاا أن أجزم بأن هذا الرأى لا يرجم إلى أصول سابفة 
له ا ريخ القديم . 3 3 

رة هنا إلى الطبعة الثاية ( الفاهرة » 14977 ) والثى اسنعنا بها في 


0 : 2 الوصفية فى المرأة . ٠...‏ » 


(17) المصدر نفسه . صفحة 64 . 
15) المصدرئفه . صفحة 87 . 
(14) الصدر ئفسه . صفحة 57 . 
(16) الوضع نفسه . 
(15) الوضع تقسة . 
(77) قال الأنبارى ( صفحة 84 من المصدر المذكور آنفا) 
يسراج الراهب لأن سراج الراهب لا يطفا » . وقال الزوزى ( حال 
١‏ ء صفحة 74 من «شرح المعلقات السبع » : طبعة بيروت 
وخص مصباح الراهب لأنه يوقده ليهتدى به عند الضلال فهر 
يضيئه أشد الإضاءة » يريد أن وجهها يغلب ظلام الليل كا أن ثور 
مصباح الراهب يغليه » 
(14) الدكتور أحمد محمد الحوفى . « الغزل فى العصر الجاهل » ( الطبعة. 
الثالثة , القاهرة , ؟141) ٠‏ صفحة 516 
(14) المصدر نفسه . صفحة 781 وما يليها . 
)٠(‏ أقام الدكتور الحو رأيه بناء على ثلاث نقاط رئيسية : ١(‏ ) ماكان 
بين العرب والحبش من علاقات تتمثل فى الفتح والتجارة والحجرة. 
اء العبيد والإماء » ( ؟ ) اشتهار الأحباش بالغزل 
شعراء الغزل الحسى فى الجاهلية إدا حبش أو 
بالحبش . ( الصدر نفسه » الصفحات 509 - 


5*4 ) . ومن الواضح إذن أن أقوى نقطة فى هذا البرهان هى النقطة. 
+ ) . الا أن دلة الدكتور الحوق عليها واء و ال 
من العراء الع اونا و 

منذ قديم الزمان 


0 تأثر بالحبش لانه. 
؛ ي,دد ل جنوب شبه الجزيرة ويزور ملوك نجران وأساققتها 

رهدسهم ويشرب هنالك ا حمر ويسمع الغشاء الروبى ( الصادر 
نفس ؛ الصفحتان 784 و 584 ) . والواقع أن هذه النقطة لا يمكن 
أن تثبث إلا عن طريق دراسة للدي المبشى والعري - وهو 
مالم يفعله صاحب النظرية . 

(51) المصدر نفسه ٠‏ صفحة 737١‏ . وانظر أيضا رأ المؤلف أن 
ما أصطئعه أصحاب الغزل الحسى من الحوار والأسلوب القصصى 
يضفى على شعرهم طراقة وجمالا ( المصدرئفسه » صفحة 740 ) 

(07) المصدرتفسه ؛ صفحة 581. 

(60) الصدر تقس . صفحة 795 . 

(54) الصدرئفه , صفحة 358 

(0) المصدر ئقسة , صائحة 385 , 

75 الوضم تقسه 

(9) الدكتور نورى حمودى القيسى « وحدة الموضوع فى القصيدة 
الجاهلية » . ( الموصل ٠‏ 14104) . 

(08) تقتضى الدقة أن نقول إن الدكتور القيسى يعتقد أن وحدة اليناء 
مستمدة إلى حد ما من ه وحدة الفكرة » ٠‏ ووحدة الأسلوب هترك 
الفصلين اللذين عقدهما الؤلف بهدين العنوانين فى المصدر يفتتي) ؟" 

(59) الدكتور سيد حنفى حسنين ( الشعر الجاهل » . مرأحله وإغهاماته 
الغنبة » دراسة نصية) ( القاهسرة : 190١‏ )أ_مبفحة ال 
ومايليها . 

(40) المصدر ئفسه . صفحة 75 


(641) المصدر ئفسه , صفحة 3787 
(47) ذلك عر رأى الأنبارى : د قرله ه مكر » : يكر إذا أريد ذلك منه . 
يفر . ه مدير ء إذا أدبر بعد إقباله . وقال يعقوب ؛ معناه 
إذا أردت الكر وأنا عليه وجدته عنده , ركذلك هذه الأشياء معا 
عنده » ( شرح الفصائد السبع الطوال ٠‏ صفحة 8 ) . وهر كذلك 
رأ الزوزى : « يقول : هذا الفرس مكر إذا أريد منه الكر ومفر إذا 
أريد منه القر ومقيل إذا أريد منه إقباله ومدبر إذا أريد منه إدباره . 


وقرله : معا » يعت أن الكر وال والإثبال والإدبار مجتمعة فى قرف 
لافى فعله لآن فيها تضادا . . . » ( شرح المعلقات السيع ٠‏ الحاشية 


ا صفحة :)0 

(45) انظر محمد أبو الفضل إبراهيم « ديوان امرىء القيس » ٠‏ صفحة 
ولء الحاشية 15 

(44) إيلياحارى , اللصدر المذكور آتقاء صفحة 55 

(46) الموضع تفينه . 

(41) قارن بذلك قوله فى اللامية ٠‏ لعوب تنسينى إذا قمت سربال ٠ ٠‏ 

(41) لاحظ كيف ذكر الشاعر سلمى بالاسم فى ابة القصة ( ٠:‏ وتحسب 
سلمى وإن كان بعلها . . . بأن الفتى يبذى وليس بفعال ») . إلا أن 
انشفال امرىء القيس بامراة واحدة فى كل من المقدمة الطللية والقعة 
الغزلية حقيقة لم تثل الاهتمام الكافى من جانب النفاد . انظر مئلا 

شرح الدكتور حسين عطوان لمقدمة اللامية ( «مقدمة القصيدة العربية. 

فى الشعر الجاهل . القاهرة : ٠ 1410٠‏ صفحة 8 ) د 


بقية من شباب تصبى النساء ألم يصور موه بآنسة 

وهر بذلك يغفل أن « الآنسة » التى عناها امرؤ الفيس 
فى قصته ليست سوى سلمى النى أشار إليها فى المقدمة الطللية . وهو 
يجمل من ثم أساس الاتصال بين المقطعين . 


رمد 


للطبجاعة والنشتر والتوزيع 
بيروت - لبنان- ص. ب 4168م 


نرقيا: نابحلبى 
تليفون. 11717/51691: 1169/1/18 
- ما 6540 0كزل1 4م ابم 


- 


البنيه فى الفقه العائلا 
التبصير فى الدين 

الاحاديث المشكله ز21 

الرسائل الكبتد. 

العقيدة الخقاة 

سائحات دمى القصر فى مطارحات ينى المصسر 5/١‏ 
شمس العلوم ودواء كلام العرب من اللكلوم 1/١‏ 
فون لسسع 

بديع السزمان اذا 

التنى فى مصر والعمسسراة 

امنيح الأحد فى تراجم أ 
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3 
3 
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3 
3 
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الألاب6/ءة 
تفيق مااللهسد 
تاريخ جسرجان 
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تراءة ثانية ئ شحر امرئ” القيش 


الودؤئ عالطالل 


محمدعبد ا مطلب مصطقى 


إن من يتصفح دؤأولتن الشعر !الى بما فيها من قصائد ومقطعات يدرك إدراكاً أوليا أن هذا الشعر 
يتحرك من خلال موآُوععات قُنية تحددة » من الوقوف على الطلل والنسيب . ووصف الرحلة . 
وتوقع البين والإَفَقَ ته إل غير ذلك من الموضوعات التى امندت على مساحة الشعر القديم كله . 
وربما كان الوَوفَعَلَاتََ/أكثرعذء الوأضُوعات أهمية بوصفه شكلاً زا لمطلع القصيدة , ويخاصة 
عند امرىء القيس الذى عده الباقلاى مبتد ع هذا اللون من الأداء الشعرى ؛ وكان فيه نموذجا يحتذيه 
من جاه يعلده من الشعراء(' 

وقد اختلف الدارسون للشعر القديم فى تفسير الوقوف على الطلل طيقاً لاختلاف مناهجهم وثقافتهم 
النقدية ؛ فابن قتيبة يرى أن مقصد القصيد إنما ابتدأ بذكر الديار والدمن والآثار . فبكى وشكا 
وخاطب الربع . واستوقف الرفيق , ليجعل سببا لذكر أهلها الذين رحلوا عنها . ووصل ذلك 
بالنسيب فشكا شدة الوجد والألم وفرط الصبابة والشوق ٠‏ ليميل نحوه القلوب » ويصرف إلييه 
الوجوه . وليستدعى به إصغاء الأسماع إليه , لأن ب قريب من النفوس . لائط بالقلوب . فإذا 
علم أنه قد استوثق من الإصغاء إليه » والاستماع له . عقب بإيجاب الحقوق فرحل فى شعره . وشكا 
التصب والسهر0© . 
فالوقوف على الطلل 
المتلقى إلى معايشة 
وأبيائها . 


نية ترتبط بلمتلقى اعتماداً على سحر التوصيل ونشوة التوقع ٠‏ لا لينقل 
الشاعر وإنما ليوجب عليه حق الاستماع لما يل ذلك من أجزلو القصيدة 


وقد أرضى هذا التفسير بعض النقاد فراحوا يرددونه فى ومن المحاولات الحديثة لتفسير الوقوف على الطلل ما قدمه . 
مؤلفاتهم ؛ فابن رشيق عندما يعر لمذاهب الشعراء فى افتتاح 2 المستشرق ( فالتر براونة ) ؛ حيث يرى أن غرض الشعراء من 
القصائد بالنسيب يرى أن ذلك يرجع إلى ما فيه من عطف الوقوف على الأطلال ليس بقصد رثائها أوتسجيل حنينهم إلى 
القلوب واستدعاء القبول بحسب مافى الطباع من حب الغزل المودة الى انقطعت ٠‏ والمحبوبة التى رحلت » لكن غرض هؤلاء 
واميل إلى اللهو والنساء » وأن ذلك استدراج لما بعده9؟ . الشعراء أن يعبروا عن تلك المشكلة الوجودية الكبرى التى تتصل 


ع1 


محمد عبد الطلب 


( بالقضاء والفناء والتناهى ) . وهويرى أن هذا التفسير من شأنه 
أن يعلل ما نلاحظه فى أشعارهم الغزلية من تناقض بين الحزن 
والفرح , واللذة والألم . والموت والحياة » والفناء والبقاء9؟ . 

ويقيم الدكتور عز الدين إسماعيل تفسيره هذه الظاهرة 
كمقابل للتفسير الخارجى الذى قال به ابن ف 
0 الارتداد الشاعر إلى ذاته وخخلوه إليها » ومن حيث 
كانت معبرة عن موقف الشاعر من الحياة والكون حوله ؛ فهى 
تعبير عن نوع من القلق العميق إزاء غوامض الوجود اللى» 
بالتناقضات واللاتناهى والفناء© . 

وهذا التفسير الوجودى للطلل يؤكده الدكتور مصطفى 
ناصف فى ملاحظته أن الشاعر الطلل كان مروعاً بفكرة الحياة 
الذاهبة » وأنه يصحو على الشعور المستمر بتسرب الحياة منه ؟ 
فوقوفه كان تأكيداً لحياته وامتلاكه لزمام الماضى الذى يعيد تخيله 
0 على الطلل شكل الطقس اللجماعى » 

اصبح العقل الجاهل فى شغل بمشكلة الموت الذى بمثله 

5 . والواقع أن هذه التفسيرات الحديثة نستمِداكوَايها من 
أن الوقوف على الطلل أصبح وسيلة فنبة يقصنا بابالذاعر ]ىم 
قضايا أخرى كانت تشغله وتتفاعل فى أعماقا , وَوَياأكآنت أبهم 
هذه القضايا هى ( الموت والحياة ) . 

وأعتقد أن التفسير الذى أحاولإعَكَآنت هتذل المجبال. 
لا يبتعد كثيراأ عن هذه المحاولات , وإنا الى أسعى إِلَيْه أن 
تقوم عملية التفسير على أساس من اكتشاف النظام الصياغى 
الذى قدم فيه .الشاعر الطلل تجربته . ذلك أن استكشاف هذا 
النظام سوف يساعد بشكل أو بآخر على بروز الدلالة الحقيقة هذه 
الظاهرة عند شاعر بعينه ٠‏ وقد يتفق فى ذلك أو يختلف عن غيره 
من شعراء الطلل . إذا ما أتيحث عنملية التحليل والتفسير 
لطبيعة الوقوف على الطلل عند الشعراء الجاهليين . 

ومن يعيد النظر فى الوقوف الطلل عند الشعراء القدامى بعامة 
وامرىء القيس بخاصة يدرك أن الطلل يمشلى تمولا على 


من حيث كانت 


شكل ؛ ييرز الطلل مجسداً من خلال 
أن هجرها أصحابها » وارتحل عنها 
باب بحت خلوا من مشاهد الحب واللقاء الذى نما في 
داخلها » أوعلى جنباتها : حتى آل أمرها إلى ما صارت عليه أثراً 
بعد عين . 

الثانى : من حيث الباطن ؛ وقد تحولت فيه الدار من طبيعتها 
المحسوسة المعاينة إلى طبيعة إلهامية يتأمل فيها الشاعر بعض 
ذكرياته ٠‏ ويعكس هذا التأمل فى إبداعية لموقف من أندر 
المواقف فى حياته . 
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وقد د قيل لكثيرٌ : كيف تصنع إذا عسر عليك الشعر ؟ قال : 
أطوف فى الرباع المحيلة : والرياض المعشبة ٠‏ فيسهل على 
أرصنه » ويسرع إلى أحسنه 06© . ويبدو أن موقف الشاعر 
القديم من الطلل كان يا ن . فهو إما أن 
يتعاطف معه » ويشعر إزاءه بنوع من الإشفاق ٠‏ وإما أن يرفضه 
من خلال رفضه لأحاسيس اليأس والإحباط التى تتجمع عليه . 
وهو كلا الأمرين يكاد يتوحد مع هذا الطلل فى لحظة وجوديا 
فريدة ؛ فيسقط فيه كثيرأ من ذاته . فهو إذا رفض فإما يرفض 
هذا الجانب الذى أسقطه ؛ وإذا تعاطف وأشفق فإما يتعاطف 
مع ما انتزعه من هذه الذات - وهو عزيز عليه - وأسقطه على 
الطلل , ثم أعاد التأمل فيه بعد انفصاله عنه . فحن إليه » 
وتجاوب معه . 

وعلينا أن نحاول استكشاف هذين الخنطين المتقابلين من 
خلال أفاط الصياغة التى يمكن رصدها عند شاعر كامرىء 
القيس ٠‏ وإن كان الملاحظ بشكل بارز توافر عنصر الرفض فى 
معظم مقدماته , 

وهذا الخط يمكن أن نعاينه بوضوح فى قصيدته التى بدأها 


١‏ - ألاعم صباحاً أيها الطلل البالى 
وهل يعمن من كان فى العصير الخالى 

؟ - وهل ينعمن إلاسعيهد محلد 
قليلالهموم مايبيت بأوجال 

+ - وهل ينعمن من كان أحدث عهده 
ثلاثين شهرأفى للائة أحوال 

- ديار لسلمى عافيات بذى خال 
ألح عليها كل أسحم فطل 

ه - ويحسب سلمى لااتسزال نسرى طلاً 
من الوحش أو بيضا بميثاء مجلال 

١‏ - وتحسب سلمى لاتزال كمهدنا 
ادى الخنزامى أو على رأس أوصال 

إذتريك منصباً 
وجيدا كجيد السرئم ليس بمسطال 

م - الازممت بَسْبّاسةاليوم أننى 
ل ا 

- كليت لقد أصى عسل لقره رسه 
وأمنع عرسى أن يرن با الحالي”9 


إن محاولة الاستكشاف للإمكانات التسركيبية وما بينها من 
علاقات سوف يؤدى بنا إلى استكناه نظام عام - يجمع بين 
الأبيات ٠‏ فتبدو الدلالة واضحة من وراء النظام الصياغى لا 


وبداية علينا أن نلاحظ - فى هذه المقدمة الطللية - قدرة امرىء 
الفيس على استرجاع الماضى واختزاله فى لحظة إبداعية » يتفتقه 
من خلالها البعد الزمان والبعد المكائى للتجربة كإقراز طبيعى 
بة . ول يكن من هم الشاعر - هنا - التعيير عن 
مية » وإنما كان - بالدرجة الأولى - يعكس موة 
خاء أ بدأ بانفعال حار أدى إلى مسلك تعبيرى يعتمد على تنظيم 
لمنبهات الأسلوبية من ناحية وتنسيق الإفراز الدلالى من ناحية 
أخرى , 

والمسلك التعبيرى فد تمحور فى دوائر ثلاث : الأولى تجمع 
الأبيات الشلاثة الأول ؛ والشاني 
ءال لاء والثالثة تجمع || 


وفى الدائرة الأولى تقوم العلاقة بين المفردات على طبيعية 
تقابلية بين ( ا ماضى والحاضر ) من حيث تشابكها , أو لنقل 
تصارعهما ليكون لاحدهما الغلبة على الآخر . 

والحضور الزمنى يق مع أول جملة بدأها الشاعر ( ألا م 
صباحا ) ؛ فهى تمسد لحظة زمنية جمعت بينه وبين الظلل قن 
مواجهة ائبة ٠‏ وقد برز فيها الطلل مايثا بالحياة ع لتئح] لاي 
حتى إنه دفع الشاعر دفعا إلى التوجه إليه بالتحية التي امتلات 
بقيم تعبيرية مكثفة , بدأت ب (ألا) النبهة. ث 
المجسّد , ثم النداء المؤكد لكل معان الحيوية الذافقة # 
سرعان ما تنطفىء لحظة الحضور فى مراجهة الواقع الممين 
المجسد للماضى فى كلمة واحدة ( البالل ) . 

ومع انطفاء لحظة الحضور تتبع حمركة الرفض للطلل من 
خلال منبه أسلوى حوّل الصياغة من طبيعتها امباشرة المعتمدة 
على الخطاب . إلى طبيعة غير مباشرة عن طريق الغيبة ؛ وهو 
ها أسماء البلاغيون ( الالتفات ) . وهذا التحول فى الصياغة 
صنع تحولا فى الدلالة ؛ فبعسد أن كان الشاعر مقبلاً أصبح 
رافضا » حتى إن طبيعة هذا التحول أشرت بدورها عل أداة 
الاستفهام ( هل ) ذأفرغتها من دلالتها , وملاتها بدلالة بديلة » 
ا ل 
الخال ) , 


وبانكسار لحظة ( الحضور) مع كلمة ( البالى ) يطفو ا ماضىٍ 
وينتشر من خلال عدة تراكيب ( العصر الخالى ) » ( ثلاثين شهراً 
فى ثلاثة أحوال ) . ( عافيات بذى خال ) ( ألح عليها كل أسحم 
مظال) . 


وفط التركيب فى هذه اليصيغ يأ - فى الغالب - على صورة 
الجمع , ما جعلها مساوية لعملية الفرب العددى لا عملية 
الجمع ؛ حيث تبدت صورة الماضى للشاعر بشكل مكيف . 


وربما كان هذا التكثيف تمهيداً لانكسار حركة الماضى فى الدائرة 
الثانية » حيث نلحظ فى البيت الخامس تشابك الزمنين ( الماضى 


والحاضر ) فى موقف سلمى من أوهام الذكريات ٠‏ حيث تتأمل 
النعام ‏ وكأنها ما زالت 


ما حوا من أولاد الظباء » ومن ب 


وتأق الدائرة الثالثة بدلالة مدهشة , يجمع فيها الشاعر بين 
الطلل - الممثل للماضى - وبين ماضى عمره ٠‏ فيرفضههما من 
خلال رفضه إدعاء بسباسة أنه كبر وأصبح غير صالح للهو 
والعبث 


وفى هذه الدائرة تظهر صورة الطلل والشاعر فى توحد » بينم 
علاقة شد وجذب ؛ فإذا كان الطلل قد افتقد الحيوية والحياة » 
فإن الشاعر بجسد عاما مقابلا مليئا ببما . وإذا كان الزمن قد 
توتف عند الطلل . فإن حركة هذا الزمن مازالت مستمرة مع 
الشاعر . وبهذا يمكن أن يعد حديث الشاعر عن نفسه امتداداً 
الحديثه عن الطلل . ويعنى آخر نقول : إن هناك خطين 
؛ أحدهها سالب يتمثل فى انسحاب الطلل إلى الزمن 
الماضى , والآخر موجب يتمثل فى استمرارية الشاعر حاضراً 
ومستقبلاً . 

تيتتضح لنا هذا التوحد على مستوى الصياغة إذا قارنا بين مط 
التركيب فى البيت الأول والبيت الثامن ؛ فقد بدا كل منب| بالآداة 
المنبهة ( ألا ) تلتها جملة فعلية مرتبطة بزمان (عم صباحا) 
و( زعمت بسباسة اليوم ) . ثم تتوافق الدلالة مع التركيب بين 
( الطلل البالى ) و( كبرت ) » ثم يمتد التوافق بين قوله : ( هل 
يعمن من كان فى العصز الخخالى ) وقنوله ( ولا يحسن اللهسو 
أمثال ) . 

وعل هذا يكون ( التكذيب الرافض )فى البيت التاسع منصباً 
على أمرين معا : الطلل : وادعاء بسياسة أنه كبر وأصبح 
عاجرا . 

وتمثل قيم المخالفة العنصر الأساسى فى التركيب ؛ فالشاعر 
يبدأ بتحية الطلل والدعاء له ٠‏ ثم ينتقل فى حركة عكسية - 
بالاستفهام السالب - إلى التعبير عن عبئية التحية والدعاء وأما 
بلا فائدة » ويستمر تأثير هذا الاستفهام السلبى - دلاليا - على 
البيت الثال . والثالث » مع جعل أداة الاستفهام أحد ركني 
( القصر) , تأكيدا لرفض الطلل بسطوة هذه الاستفهامات 
التتابعة . 

وييرز التكرار منبها أسلوبيً يفيد الرفض أيضاً فى (هل 
يعمن ) ؛ ويؤكد كل ذلك سطرة الحاضر من خلال عدة 
تعبييرات ( سعيد لد ) , ( قليل الهسوم ) ؛ (ماييت 


وهر 


عمد عيد للطلب 


بأوجال ) » ( لا تزال) » ( لاتزال ) » ( اليرم ) . 

وبملاحظة حركة الأفعال فى الأبيات وأبعادها الزمانية تتبلور 
عملية الصراع بين ا ماضى والحاضر ؛ ققد بدأت الحركة بفعل 
أمر رعم ) أحدث توعاً من الاتصال بين الشاعر وبين 
الطلل » مع اختزال هذا الاتصال باختيار صيغة الأمر التى 
تتضمن الفاعل فى داخخلها فلا تسمح له بالظهور . ويتم التواصل 
فى لحظة مقصودة زمنياً ( الصباح ) بوصفه عثلاً لقيمة تقابلية مع 
( العصر الخالى ) ٠‏ 

وإذا كان ( الآمر ) قد أبرزلحظة حضور مشرقة ء فإن العمق 
الزمنى للفعل ( كان )كاد أن يغطى هذا الحضور ؛ حتى صار 
( يعمن ) فى مقابلة ( كان ائية ضادية تؤكد ما قلناه عن 
صراع الزمنين . 

وتستمر سطوة ( كان ) إلى البيت الثالث . حتى إذاما ضعفٍ 
تأثيرها أعادها الشاعر مرة أخرى مدأ لسطوتها . ومعمقاً 
لتأثيوها على ما يليها من أفعال , برغم أنها - من حيث المواضعة 
- أفمال مضارعة ( تحسب - تحسب ) في.البيشيكبقيامس 
والسادس . وتستمر هذه الحركة العجية لالأنئال إِنْ الين 
الشامن » حيث ينتقل الماضى إلى الحاضر بإغادة رالا )فى 
بدايته » إيذانا بتوحد الطلل مع الشاعر . ,ثم بين الفعل 
( زعمت ) و( الوم ) ٠‏ وبين (كبتوت) و( لايحي).. 
ليكون النانج أن ما صدق على الطلل من الضعف والتحلل 
لا يصدق على الشاعر . 

ثم يق البيت التاسع فاصلا يمسم طبيعة الصراع , فيتتقل 
الشاعر من الحديث غير المباشر بالغياب فى البيت الثامن » إلى 
الناسع ( بالالتفات ) فينزوى الماضى 
لذبت ) ٠‏ وينتصر الماضر مع أفعال المضارعة 
( أصبى وأمنع ) ٠‏ وتبدو قوة الفعلين فى احتوائهها - بالصيغة - 
على فاعلهم| على نخو بؤكد انفصال الشاعر عن الطلل مرة 
أخرى . وانسحاب الطلل إلى الماضى ؛ واستمرار الشاعر مع 
الحاضر . ولا شك أن امرأ القيس يعد أبرز الشعراء وقوفا على 
الطلل والتأمل فيه ؛ وهوفى وقوقه لم ونظر إلى الجدران امتهدمة. 
واصفاً لها . وإنما رأى فيها انعكاسا للحظة من لحظات العمر . 
إن لم نقل إنه رأى فيها لحظة العمر ذاتها . ويبدو أن الشعراء 
- بعده - رأوا فى الوقوف على الطلل تموذجا , أومنبها يستعيدون 
من خخلاله أخص تجاريهم الذاتية » التى تتصل فى بمشكلة 
الإنسان الأبدية فى الصراع بين الخلود والفناء ٠‏ ويمعنى 
ا موت وا 

والملاحظ أن معظم الدراسات التى قامت حول موقف الشاعر 
من الطلل كان منطلقها كون الطلل يمثل قيمة فنية ء بوصفه 


1 


مقابلاً للذات الواقفة . مع أن الذى نتصوره فى هذا المجال أن 
هذا الوقوف يثل اتحاد الذات والموضوع فى لحظة تأملية شبيهة 
بموقف الصوفى الذى يؤثر العزلة » ويوغل فى الرؤ بة ٠‏ فتتوحد 
ذاته بالكمال المطلق حتى يصيح قائلا : ( آنا هووهر أن ) . 
وهذا التوحد بين الذات والموضوع هو الذى بجعل من الشاعر 
صاحب فلسفة , بجانب كونه صاحب عاطفة » فيصيح معلنا 
أن الذكرى أقوى من الموث » ولكن الزمن أقوى منهم| معا 5 
وهذا الإدراك العجيب قد عبر عته يوما ما جرير فى قوله : 


أنا الدهر يفنى الموت والدهر خالد 
فجثنى بمشسل الدهر شيئا يسطاولسه 


والواقع أن الشاعر الطلل ما كان يعنيه كثيرا رصد الأسباب 
التى أدت إلى تحول الديار العامرة إلى أطلال إلا بحسبانها عملية 
باطنية تعطيه نوعا من الراحة والطمانيئة ؛ إذ إن التحلل والفناء 
قد حل بغيره . وما كان هذا الخبر قد حوى فيها حوى جزءا من 
عمره ٠»‏ يزداد بما بقى من هذا العمر . حتى إنه ليضفى 
عليه كل ما افتقد. منه مع الطلل , قبل أن يذوى ويصبح أثرا بعد 
عين . 

بل أكثر من ذلك , ربما حاول الشاعر أن يضفى على لحظة 
وقوفه كثيرا مما لم يحققه فى تجربته السابقة مع الطلل ؛ وكأن ما حل 
بالديار إنما كان تمهيدا للحاضر . أرتبيئة لحياة جديدة , بتجارب 
متجددة . أتم وأكمل . حتى يعز على المعنى الطلل أن يقربها 
ويحيلها إلى صورته . 

ويمكن استكشاف هذا الجانب من دلالة الوقوف عل الطلل 
من خلال معلقة امرىء القيس ١‏ 


١‏ - قفا نيك من ذكسرى حبيب ومنسزل 
سقط الثوى بين الدُخصول فَحَومل 

؟ - وضع فالفراةٍ م ييف رسمها 
الما نسجتها من جنوب وشمال 

- قرى بسر الآرام فى عسرصاتها 
وقيمانبا كأبا حب فلفل 

4 - كأن غداة البين يوم تمحملوا 
لدى سَمُسرات.الحى ناتف حنظل 

© - وقسوفا با صحيى عل مطيهم 
يقولون لا تلك أسى وتجمل 

5 - وإن شفائى غبّرة مهراقة 
وهل عشد رسم دارس من مُعوّل 

+ - كدأبك من أمالحويرث قبلها 
وجاربها أمّ الرباب بمأسل 


4- إذا قامعا تضوع اليك منه] 
نسيم الصبا جاءت بريًا القرَ 


والمسلك التعبيرى ينطلق من فعل الآمر (قفا) الموجه إلى 
الذات . والذى يدل فى موقعه على تخلخلالمواضعة اللغوية ٠‏ من 
حيث كان:الأصل أن يقول : (أقف) أو (نقف) . لكته استعان 
بوسيلة أسلوبية هي (التجريد) عدت ا العا به ددن 


الوقوف والتأمل ثم"اليكاء . كيا أن 
تعتى النبه إلى شى» كان منسيا » أوكان غائبا . وهذا بترة 
عليه دلالة أساسية » هى أن رفض الطلل 
البداية » وأن الوقوف عنده عملية تحناج إلى دوافع خفية يناسبها 
هذا التحول فى صيغة الخطاب عن طريق (التجريد) , 

وجواب الأمر (نبك) يكوّن معه مورا دلائيا لزمن الحضور 
المقابل للزمن الماضى المتجسد فى تتابع الأسماء (متزل - سقط 
اللوى - الدخول - حومل - توضح - المقراة . 

وتزداد حدة الصراع بين الفناء والبقاء من خلال حركة الي 
بب/شمال) » وبأبعادها الأثيرية (( يقبا 

بيانا تطمسه ونستره عن النظر . وطبيجة التركيب 

فى فوله : (لم يعف) كانت معوانا على تأكيدٍ هذا المضمود» 
حيث فرغ الفعل من زمنه ٠‏ وخعلص للماضى بإدتخال:(م)علية 
ليكون مقابلا لزمن الحاضر فى (نسجتها) , الذى آنسلخ من 
مضيه ليعبر فى موضعه الذى غرس فيه على تجدد حركة الرباح 
واستمراريتها . وتمتد طبيعة التقابل إلى البيت الثالث من خلال 
الفعل (ترى) بما فيه من دلالة على الحاضر المعاين , وتجسد 
الماضى فى (بعر الآرام) . واختيار (البعد) هنا بشى بامييل إلى 
رفض الطلل والنفور منه » حيث جعله الشاعر أبرز ملامح الفناء 
ل" 


وقد يفسر لنا سر هذا الموقف المدهش من امرىء القيس » 
استخدامه الحرف الجر (من) فى البيت الأول ٠‏ الذى أفاد موضعه 
سبب الحزن والبكاء وأنه (من) الذكرى وليس (نا) أو 
(عليها) ؛ فاحزان الشاعر ترتد إلى نفسه ولا تتصل بالطلل إل 


فى هذا الختام » حيث جعلت من بكائه شيئا مصطنعا . يعبرعن 
صورة البكاء ولا يدل على مضمونه ‏ ذلك أن ناقف الحنظل 
سوف تدمع عيناه » سواء أكان حزينا أم غير حزين . 

ومع الحركة الثانية فى هذا المطلع يأ الشاعر فى البيت 
الخامس بالمصدر (وقوفا) منتصبا بالفعل (قفا) فى البيت الأول ٠‏ 


الوقوف على الطلل 


الندلالة على ترابط الحركتين . ويبدو (الوقوف) فى حقيقته عملية 
روتينية يقتضيها (واجب العزاء) ؛ ولذا جاء بالجار والمجرور 
(على مطيهم) ليجعل من هذا الوقرف 
الدعرة إلى عدم الإكثار من الحزن والمبالغة فيه . 

ومن هنا تتفق أمامنا الدلالة الأساسية التى تفرزها الصياغة ؛ 
وهى أن الفناء لم يتزل بالشاعر وإنما حل بسواه ؛ وليس هذا 
مدعاة للأسى بل الأرجح أنه مدعاة للراحة والطمأنينة 

والطبيعة احوارية فى البيت الخامس من دعووته إلى الوقوف على 
الطلل الدارس . ورد صحبته عليه بالابتعاد عم| يسبب له الحزن 
والألم » تؤكد عمق الإحساس الباطنى الذى يدعو الشاعر إلى 
هذه التجربة » نجد تفسيره فى البيت السادس ٠‏ من أن الوقوف 
كان وسيلة (للشفاء) . وطبيعة التركيب جعلت من (شفائى) 
اسما (لإن) » ليكتسب منها عمق فى التأكيد . ثم إضافته إلى ياء 
المتكلم ليؤكد خصوصية التجربة وبعدها الذاق . بل إن البيت 
نفسه أوضح رفض. الشاعر للطلل صراحة باستخدام أداة 
الاستفهام (هل) فى مطلع الشطرة الثانية ٠‏ مع تطويعها دلاليا 
امقصد الشاعر ‏ فأخذت معنى (ليس) . 

ويبدؤ أن الباقلانى لم يستطع استيعاب هذه الحقيقة من خلال 
البيت فعده مختلا ؛ لأن الشاعر قد جعل الدمع شافيا : وعليه 
فلا حاجة به بعد ذلك إلى طلب حيلة أخرى ‏ وتحثل ومُعوْل 


تة"الرشوم2900 , 
وتبدأ الحركة الثالثة فى هذا المطلع 
والعودة إلى (التجريد) مرة أخصرى (كدابك) 


وسيلته إلى انطلاقة يضيف فيها إلى تجربة الطلل تجربة أخرى أكثر 
حيوية . وأدلٌ على الاستمرارية . وأبعد عن معنى الفناء والتحلل 
المتمثل فى الطلل . 


المتحرك إلى أمام - ول 
دلالة على الزمن » لتخلص 
المكانية (جارتها - مأسل) . والاسمية العلّمية (أم الحويرث - 
الرباب) . وتوزيع المفردات على شطرى البيت يوسع دائرة 
الإيجاء ويعمقها ؛ ذلك أن توالى هذه الأسراء لم يفد جرد التعبير 
عن مرموزها فحسب ؛ بل عبر عما وراء الرمز اللشوى من 
شحنات عاطفيه كانت حبيسة ثم انطلقت فى مواجهة الطلل 

ا ا الأول والحركة 


ا 0 
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الاستقبال . برغم أن الأفعال الواردة بعدها ماضية الصيغة . 
ومعنى هذا أن الحاضر أصبح سيد الموقف فى مواجهة الطلل . 
وببعنى آخر فإن العلاقة بين ال حركتين تحولت إلى طبيعة جدلية بين 
السلب والإيجاب . وكانما يعلن امرؤ القيس تحديه سافرا”امام 
الطلل , قائلا له : أنت العجز وأنا القدرة » وأنت الموت وأنا 
الحياة . 

واضح إذن أن المغامرة العاطفية كانت تأكيدا لإقبال الشاعر 
على الحياة وحرصه على متعها » وأن هذه المغامرة كانت وسيلة 
فنية يصور من خخلالها إحساسه الأصيل تجاه الطلل . 

وليس الأمر مقصورا على المغامرة العاطفية وحدها » بل إن 
بعض تهارب الشاعر التى يثيرها الوقوف عل الطلل قد تكون 
الصلة عن المغامرة العاطفية » بأن يندفع الشاعر بكل طاقته 
ورغبته فى الحياة إلى رحلة طويلة على ظهر ناقة قوية إلى حيث 
الخصب والنهاء . وهذه الرحلة لا يستطيع المعنى الطلل أن 
يقترب منها أو بسيطر عليها . 


ويمكن أن نستكشف هذه الصورة فى قول امزاا» القيس] : 
.- ت دبار الحى بالب5ت2ات: 
فَتارمةٍ رق سيسات 
؟ - فقول 
إلى عاقل 7 
+ - لت ردائى نوق رأسى قاصنا 
أعد الحصى ما تنقشى مَبّراق 
؛ - أمِن على الثنهمم والذّكرات 
يسبتن على ذى الفسم مسستسكسرات 
د ليل الستسمام أو وصلن بمسثله 
مبايسة أيامها نكرات 
١‏ - كان وردق القراب وقرقى 
على ظهر عير وارد الخسيرّات 
+ - أرن على حُحفب حيال طروقة 
كل الأجير ا عرزت 


ويشرين بره الماء فى فرت 
٠‏ - فأوردها ماء قليلا أيه 
يحاذرن عمرا صاحب القُثرات212 
وطبيعة الدلالة فى الأبيات تتمحور فى دائرتين دلاليتين ؛ تتد 
الأولى إلى البيت الخامس ؛ وتمتد الثانية إلى العاشر . 
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والبعد التعبيرى فى الدائرتين يقوم على اختزال الوقوف الطلل 


فى حيز لغوى ضيق من خلال البيتين الأول والشان ٠‏ وتبرز 
(الفاء) فيهم| قيمة تعبيرية تسرع بحركة التذكر وتتابعها بحيث 
يتناسب ضيق الحيز اللشوى مع الأهبية التى يعطيها الشاعر 
للطلل . وربما كان هذا الاختزال وسيلة إلى انطلاقة سريعة 
بعيدا عن رمز الفناء وا موت - فوق ناقة قوية تجسد عملية نسييد 
الحاضر . بوصفه المقابل الموضوعى للوقوف الطلل . وأساس 
هذه الانطلاقة هو الرغبة فى الخلاص من إطار الزمن المرفوض » 
عن طريق مغامرة الرحلة » لا عن طريق مغامرة الحب والمرأة . 
الأول والثاى زجد أنها وقعت 
من (غشيت) بما فيه من دلالة 
عل الانتشار . ثم يصطدم هذا البعد الزمنى بلحظة الحاضر التى 
تبلورت فى مطلع البيت الثالث من خلال (ظللت) ؛ وهو فعل 
مدهش فى موقعه , مُفرغ من الدلالة على الحدث . خالص 
للبعد الزمنى فحسب . ثم إن هذا البعد الزمنى - الماضى صرفيا 
- قد تحول بطبيعة الدلالة السياقية إلى الامتداد الأفقى » وصولا 
إلى الحاضر المتمثل فى الفعلين (أعد) , (ما تنقضى) . ورفض 
أمرىء القيس للطثل يمكن إدراكه إذا ربطنا (غشيث) - بحركته 
الممتدة أفقيا - بطبيعة التركيب فى البيت الثالث , النى استحالت 
فيه الحركة إلى وضع رأسى أقرب للسكون منه للحركة ؛ أو هى 
حركة سالبة . فى مقابل الحركة الإيجابية فى البيشين الأول 
والثانن » حيث انشغل الشاعر عن الطلل , أو انصرف عله إلى 
اهتمامات أخرى لا نهائية فى مضمونها (عد الحصى) ؛ (ما 
تنقضى عبراق) . 

وإذا كانت الأبيات الثالث والرابع والخامس تمثل رفضا سلبيا 
للطلل ٠‏ فإن الأبيات التالية عليها كانت تهسيدا للرفض الإيجبي 
بالانطلاق فى رحلة الحياة ٠‏ حيث الخصب والناء . ولعنا نلحظ 
هذا التوشر التعبيرى فى المفارة بين الحزن 
الأولى ء والمتعة والحيوية فى الدا: 
نوع من الإيقاع المميز؛ الذى 4 
بغرس (الحركات الطويلة) الياء والألف ٠‏ بينها مالث الموسيقى فى 
الدائرة الشانية إلى نوع من السرعة من خلال إيقفاع الألفاظ 
وتتابعها . وما فيها من تقطيع زاده وضوحا تنوين أواخرها بشكل 
مكلف . 


وربما لهذا جاءت (الفاء) وسيلة ربط فى البيت الأول الممثل 
المطلع الدائرة الأولى . لإفادة الترتيب والتتابع ٠‏ فى حين جاءت 
(الواو) فى مطلع الدائرة الثانية باعتبار إفادتها للجمع والتزامن 

وربما هذا أيضا سيطر الامتداد الزمنى على تتابع الأسباء فى 


البيت الأول بوقوعها فى حلفة (غشيت) فى مقابل تفريغ البيت 


السادس من صيغة الفعل لتكون انطلاقة الشاعر بعيدة عن قيود 
الزمن الرامز إلى الضعف والفناء . 

م ل 
المجازية إلى نقديم الطلل فى شكل جثة هامذة ؛ وربما كان ذلك 
بدافع داخلى . من حيث رأينا أن هذا الشاعر يسقط فى الطلل 
بعضا منه ؛ فإنزال الموت به معناه موت هذا الجزء الذى أسقطه . 
ومن هنا كانت الصورة المركبة أقرب ما تكون إلى هيئة 
طعن فى السن حتى تقطعت أوصاله . وتداعت أركانه , وعَمُقَفْ 
خطوط الزمن فى وجهه حتى كادت ملاحه تنلاشى أو 

وم تعد هذه الصورة نتاجا فرديا بقدر ما أصبحت قثل نتاجا 
جماعيا ألفه الشعراء القدامى وأفرغوا فيه جانبا من قدرااهم 
الإبداعية . وبفضل هذه الجماعية اكتسب الوقوف على الطلل 
احترام اللاحق للسابق ٠‏ حتى استحال الأمر إلى شىء شبيه بما 
يكنه الناس من احترام وتفديس للموق من الأولياء والصاليين ٠»‏ 
واعتقادهم أنهم ما زالوا مؤثرين حتى بعد موتهم . 

وصورة الطلل العجوز وفيرة عشد امرىء القيس . .بيت 
يظل دائ) لهذا الطلل وجود جزئى فى كل مطالعه , إن انلق 
الصورة من قصيدة إلى أخرى ؛ ومنها مثلا : 


١‏ - لمن طلل أبصرته فشجمياق 
كخط زبور فى عمسيب تان 
؟ - ديار لمند والرباب وقُرْئبا 
البائيها بالكمف من بللان 
* - ليالى يدعون اموى فأجيبه 
وأعين من أهوى إلى" رَوَان 
4 - وإن أمس مكروبا فيارب بيمةٍ 
كشَمْتُ إذا مسااسسود وجه الجبان 
© - وإن أمس مكسروبا فيارب قسيئة 
منعمة أممتها بكران 
؟ - فا مزهر يعلو الخميس بصوته 
أجش إذا ماحركته اليسدان 
- وإن أمس مسكرويا قيارب غارة ‏ 
شهدت على أقبٌ رخو السلسان 


والمسلك التعبيرى يعتمد - بداية - على تحاور داخل تعززه 
أداة الاستفهام (من) المفرغة من دلالتها الأصلية إلى دلالة يديلة 
هى الإنكار» مع وصلها بحرف الجر (ل) ليكون هذا التركيب 
دلالة عجيبة مفادها نفى نسبة الطلل إلى الشاعر , وتقتد سطرة 
هذا الاستفهام الإنكارى إلى (طلل) الذى جاء زمنكرا) ليكون 
النائج رفض الشاعر له . 


الوقوف عل الطلل 


وتأكيدا هذا المعنى يأى (الشجن) مرتبا على الإبصار لاعلى 
وجود الطلل فى ذاته ؛ فكأن هذا (الشجن) صادر من الذات 
وراجع إليها فى آن واحد . 


فسمات الشيخوخة وعلاماتها أقرب - هنا - من سمات الموت 


وملاعه . 

وبرغم أن الأبيات الثلاثة الأولى تكون الحركة !| 
الأبيات » نجد أن الشاعر قد جعل من صياغتها صورة تقابلية ٠,‏ 
يقف فى أحد جابيها الطلل شاحبا هزيلا منكرا , ويقف هوفى 
الجانب الآخر قويا مرغوا لايتحول النظر عنه 

وكما هى عادة امرىء القيس نجده يسرع بحركة التذكر فيؤ ثر 
نسق الحذف فى مطلع البيت الثان ٠‏ ثم يزرع (و) بين الأسماء 
تأكيدا هذا المعنى وبرغم أن البيت الثالث يتتمى - دلاليا - إلى 
الطلل فقد آثر فيه استخدام (المضارع) لاتصاله بتجربة الحب . 
فى مقابل (الماضى) المفروس فى البيت الأول (أبصرته) . 
(فشجال) . 

وكما آثر الشاعر نسق (الاختزال) فى الحركة الأولى » آثر نسق 
(الذكو) و (التكرار) فى الحركة الثانية ؛ وهو تكرار يأخذ شكلا 
را أسيا (إن أمس) تعميقا لأثره الدلالى . مع استخدام أداة الشرط 
(إن) بما تحويه من خاصية الاستبعاد , رفضا (لساء الكحرب) 
الذى يصنع مع مقابله ثنائية ضدية بارزة (كشف المبهمات) ٠‏ 
القينات) . (شهود الغارات) . 

والنظر إلى الحيز المكائى الذى شغلته حركة الطلل وحركة 
الحياة المتدفقة ٠‏ يؤكد أن الحركة الأولى أصبحت شيئا هامشيا 
بعيادا عن كون الشاعر الحقيقى » وأصبح دورها مقصورا على 
التمهيد للحركة 

ولو تقدمنا فى قراءة هذه القصيدة إلى البيت الشالث عشر 
فسوف نجد إعلانا مباشرا عن جوهرية الوقوف الطلل , وأنه 
ليس سوى وسيلة إلى حياة جديدة تناقض ماف الطلل من طبيعة 
التحلل والفناء : 
1- تمستسع من الدنيا فإنك فانٍ 

سن النسشسوات والتسسساء الحسنسان 

ويلفتنا أن الصياغة فى مفتشح البيت معتسدة عل ابه 
الأسلوى نفسه الذى آثره الشاعر كثيرا فى وقوفه على الطلل . وهو 
(التجريد) . باستخدام الأمر (تمتع) ٠‏ الذى يأن بعده الجار 
والمجرور (من الدنيا) فى موقع المفعول به » مع إشباع (من) بمعنى 
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(ب) , لتتداخل دلالة الابتداء بالملابسة . فتتكثف عملية التمتع 
خارجيا وداخليا » ثم تتكرر (من) فى الشطرة. 
يتها ؛ ويكون ذلك كله كونا مقابلا لكون 
ان) الذى يتوافق مع طبيعة الطلل » الذى أشجاه وأحزنه فى 
البيت الأول . 


ولاشك أن هذا الإحساس لدى امرىء القيس - كيا هو عند 
غيره - يمكن أن نعود به إلى بعض المخلفات القديمة فى الذاكرة 
الإنسانية عن الموت والفناء » وكيف أن الإنسان تحايل على هله 
المخلفات لكى يتقبل الموت بوصفه حقيقة » ولكنه رفض أن 
يكون نهاية للحياة » فساد الاعتقاد (بالعودة الخالدة29© . 
ويمكن أن نعود به كذلك إلى ماترسب من أبعاد نفسية عن موت 
الاب الذى يعيد إلى الابن الإحساس برجولته وفتوته (ومن هنا 
كان وقوفه متأملا لحظة الفناء دافعا إلى لحظة الحياة) ؛ ولكن هذا 
الانطلاق إلى الحياة يجخالطه - بلاشك - نوع من الإحساس 
بالوحدة والغربة . يثير فى نفس الشاعر الرغبة فى مزيد من 
الانغماس فى متع الحياة » حتى تستحيل لحظة الفناة:إلي لحظة. 
حياة بكل ماتحويه الكلمة من مضمون . فكأناللوت كان عامة 
للحياة » وانطلاقا فى رحابها الواسعة . وأصبح الأدب وسِيلَة 
المواجهة الموت بالدخول فى تجارب الحياة الى نتخرج منهاديتالمين 
دون أن نصاب منها بأى أذى 29 . 


ولس غريبا إذن أن ينتهى الشاعر من وقوفه على الطلل إلى 
حديث الحب واللهو ؛ فهذا السلوك مثل استمرارية حفيقية 
الحركة المعنى فى القصيدة ٠‏ وإن بدا لنا أن هناك انفصالا من حيث 
الشكل الخارجى للصياغة . 

وامرؤ القيس فى هذا النمط من الأداء كان أصدق من وقفوا 
عل الطلل ؛ وعبرفى هذا الوقوف عن أعمق المعاى الإنسانية من 
خلال تجربته الخاصة . 


ومن العجيب فى موقف هذا الشاعر أنه كان يسقط عل الطلل 
- كيا أوضحنا - ثم يقوم برفض الطلل وما أسقط 

نا كان يقوم بعكس هذا الموقف , بأن يجعل 
الطلل هو الرافض للذات . وهو بذلك يحقق هدفا مزدوجا ٠‏ 
يتمثل فى رفضه للطلل إيجابا . ثم رفضه سليا من خلال رفض 
الطلل له . 

يقول امرؤ القيس : 
١‏ -الماعلى الريع القديم بعسعسا 

كان أنادى أو أكلم أخرنسا 

١‏ - فلو أن أهل الدار نيها كمهدنا 
وجدت مقيلا عندهم ومُمْرسا 


- قلا تتكرونٍ إننى أنا ذاكم 
لجال حل الس عَولا ناللمنا 
؛ - تأوّبنى دائى القديم فقلسا 
أحبائر أن يرتد ففكتا 
الك باق 
ييل لان أي ناننتا 
5 - فيارب مكروب كررث ورافعي 
وطاعنت عنه الخيل حتى تنفسا 
- وبارب يوم قد أروحُ مُربجلا | 
حبيبنا إلى البيض الكواعب ألا 
4 - يعن إلى صونق إذا ماسمعته 
كسما تبرعسوى غَيْط إلى صسوت أغيسا 
؟ - أرامُنْ لايحبين من قل ماله 
ولامن رأين الشيب فيه وقُوّسا 
-٠‏ وماخلت تبسريسح الحياة كسما أرى 
ذراعى أن أقوم تالْبستا"9 


ويظل المسالك التعبيرى - أيضا - متميزا بخاصية (التجريد) 
عن طريق فعل الأمر » حتى لكأنها أصبحت لازمة أسلوبية من 
لوازم امرىء القيس ٠‏ ها دلالتها الخطيرة . ذلك أن الشاعر - 
عن طريقها - يريد أن يضع نفسه فى موقف محايد بين الذات 
'والطلل ؛ وهما المكونان الأساسيان لمقدماته الطللية كلها . 

لكن هذا الحياد المدوهم مايلبث أن ينلاشى عندما تعمل 
الصياغة على إبراز الذات وتغليب وجودها عل وجود الطلل » 
فقد جاءت صيغة الأمر عل صورة الثنى (ألما) . وألف التثنية هنا 
- كما يرى بعض الشارحين - تفيد الدلالة على الرغبة فى تكرار 
الصيغة . وكأنه أراد أن يقول : (أمّ أل على حد قوله تعالى : 
(قال رب أرجعون) ؛ قال أبوعثمان المازن المراد منه : (أرجعنى 
أرجعنى أرجعنى)27 . وتكرار الصيغة أو إفرادها يجعل الذات 
مكرهة على هذا (الإمام) ‏ بالإضافة إلى ماف الفعل ذاته من 
دلالة على الزيارة السريعة الخاطفة » تجعل الحملة الواقعة فى حيز 
الأمر (على الربع القديم بعسعسا) شيئا هامشيا بالنسبة للشاعر , 


الخخطاب إل التكلم ‏ ثم الا ال من صيغة المثنى إلى صيغة 
المفرد » لكى ينزوى الطلل فى كلمة واحدة (أخرسا) » التى 


وتتأكد طبيعة المفارقة عند مواجهة البيت الأول بالثانى , فإذا 
كان الفعل (أل) قد سيطر عل البيت الأول بطابعه الحضورى » 


فإن (لى فى البيت الثان كان لها سيطرتها فخلصته للماضى ‏ 
وصرفت معناه إلى الامتناع على نحو أضعف حضور الطلل » 
توافقا مع وصفه (بالخرس) فى البيت الأول . 

ويغود الشاعر إلى (زمن الحضور) من خلال (صورة الأمر) فى 
الفعل المضارع (تنكرون) ٠‏ المقترن بأداة النبى (لا) , مع تحويل 
الرفض فى خط عكسى من الطلل إلى الشاعر على هذا الوجه : 


فهو رفض مكنف . يجعل الذات والطلل فى مواجهة سافرة ‏ 
مع المحافظة على خواص الذات وتميزها فى هذه اللواجهة بترديد. 
دوالها اللغوية . الياء فى (لا تتكرون ) ٠‏ فالياء فى ( إن ) » 
فالضمير البارز ( أنا ) ٠‏ فكم فى ( ذاكم ) . وبهذا تتبلور طبيغة, 
الرفض وتسيطر على الأداء اللغوى . ورفض الذات ناشع من 
وجود غالب وقدرة على ممارسة الحياة فى كل مكان لأكل رمن » 
والامتداد المكاق والزمانى يأتى من طبيعة التقابل بين المشتقين. 
( مقيلا ومعرسا ) باحتوائهها عل البعد المكاف من,خاصيّة 
الصباغة » وباحتوائهم| على البعد الزمان تن آلواصطةٍعل' 
دلالتهها على متتصف التهار وآخر اليل . 

أما رفض الطلل فهو نابع من العجز وعدم القدرة على التمييز 
(تنكرونى) ؛ وهو عجز يضاف إلى ما فى البيت الأول من وصفه 
(بالحرس) » فتستحيل صورة الطلل إلى عجوز تناويته عسوامل 
الضعف والتحلل حتى وصلت به إلى تلك الخال . 

ومثل البيت الرابع بداية حركة ثانية تتفتق صياغتها عن عملية 
توحد بين الشاعر والطلل , لكنه توحد موقوت تواجهه مقاومة 
صلبة من خلال التصارع بين الفعلين (تتأوبنى) و (أحائر) . 
ويتغلب (التوحد) فى البيت الخامس فى صورة القلق والسهر .» 
اليكون ذلك وسيلة إلى الحركة الثالثة » بما فيها من تغلب على كل 
عوامل الضعف . وبما فيها من قددرة على المغامرة العاطفية ببلا 
حدود ؛ أو بمعنى آخر تخلص الذات من الملامح الطللية الى 
تسريت إليها من طبيعة التوحد بينهها 

وما أن نصل إلى البينين التاسع والعاشر حتى تبرز أمامنا 
الأسباب الحقيقية لرفض الطلل » مع توافق مدهش من حيث 
كان رفض النساء منصبا على من وصل إليه المشيب وما يترتب 
عليه من عجز وضعف (قوسا) . (تضيق ذراعى أن أقسوم 
فالبسا) . وربما آثر الشاعر حديث (الغياب) فى البيت التاسع 


الوقوف على الطلل 


لكى تنصرف صفات العجز المادى والمعنوى إلى غير الذات . فى 
حين تتحول الصياغة فى البيت العاشر إلى (التكلم) ليكون النفى 
إيجابياً مباشراً . حتى لوكان العجز شيئافى حيز التخيل والوهم 


وليس هناك انقطاع بين تجربة الطلل - كما مرث عليئا 
فى النماذج٠/‏ - وتجارب أخرى ممائلة » سابقة أو مزامئة أو 
لاحقة . إننا لح نوعا من التواقق ممصدره حالة التنذكر التى 
يعيشها الشاعر فى مواجهة الطلل , واللى تمتزج أحياناً بحالة 
فقدان الذاكرة . والحالة الأخيرة غالباً ما تكون موقوتة ٠‏ تعود 


من خخاصة تجاريها » بالإضافة إلى ما ا 


الآخرين الشبيهة بتجربتها هى , فتصب كل ذلك فى قوالب فنية 
ذات تكوين ثابت . وهذه القوالب تتبدى أمامنا من وجهين : 


أحدها 0 الور رار 
التمطى ٠‏ أو: بت الشديدة فى أن يكون راويا أكثر من 
أن يكون مستمعاً . وهذا يتناسب مع استعارته لكثير من 
الذكريات القديمة فى شكل فنى استرجاعى ٠‏ 

أما الآخر : فإنه يتيح لنا التفكير فى معابير الإبداخ الشعرى 
أوإمكان إفراغه فى قوالب ذات نماذج مسبقة . وعلى هذا النحو 
تصبح تفسيرات ابن قتيبة ومن حذا حذوه مقبولة - إلى حد ما - 
بَالتسبةاللوجه الاسترجاعى فى التجربة . 

وأعتقد أن امرأ القيس كان بمتلك قدرة عجيبة على تحريك 
تجاربه فى هذا الاتجاه , الذى أمكنه من خصلاله أ 
تجربته بعض التجارب السابقة عليه - على الأقل فى قالبها ال 
حتى ليمكننا القول إن الماضى - عنده - لا يكف عن الحضور 
أبدا فى المحتوى الداخلى أو القالب الشكل . 


يقول امرؤ القيس : 


تمشى النعاج با مع | الآرام 
* - ديارٌ لهند والربابٍ وفرّئنى 

وليسّ قبل حوادث الأيام 
4 - عوجاعل الطلل المحجل لعلنا 

نبكى الديار كما يكى ابن جسذام 


'ستفهام المحور (لن الديا » وقتد هذه اللحظة عل 
مساحة الصياغة فى البيتين الأول والثنى ء برغم محاولة الشاعر 


لكل 


محمد عبد الطاب 


إنعاش حاسة التذكر بتكرار ا - عمامتين - هضب 


ويلعب البعد المكا لترتيب الصياغة دوراً أساسيا فى إفراز 
الدلالة » حيث قصد الشاعر أن يكون للحاضر سيطرته 
الأولية » فقدم (التساؤل): على ما بعده من تراكيب تنصرف جملة 
إلى الماضى من خلال سيطرة (غشيتها) عليها . لتبرز أمامنا طبيعة 
الصراع بين الزمنين حادة عنيفة ٠‏ 

وتأنى حالة التنبه السريع مع مطلع البيت الثالث بالاعتماد 
على خاصية الحذف فى (ديار) المحذوفة المبتدأ ؛ وكا بخثى 
الشاعر أن تفلت منه هذه اللحظة الأثيرة . ومن هنا نلحظ تحول 
4 


الثالث إسراعاً بحركة التذكر وتجميعا لعناصرها . 


ويعود الشاعر - فى البيت الرابع - إلى خاصته الأسلوبية 
المميزة (التجريد) من خلال فعل الأمر (عوجا) . وكاننا أصبحنا 
بإزاء مطلعين لا مطلع واحد . 

الأول : كان ممثلا للماضى الذى لا يكفا عن ايليضور . 

الثنى : كان مثلا لعملية استرجاع للقالب الى الدذى"سبقه 
به (بن خذام)277 . ويدهشنا من نسي الصا وختؤاصها أنه 
يأخذ خطا معاكسا لحركة المعنى . فالشاعر فى البيت الاو ل كَرَف 
(الديار) برغم أن السياق كان يستدعى تنكيرها ‏ وكأنه يقول 
لنفسه : كان يجب أن تعرف هذه الديار بعد أن (غشيتم 
وتلبست بها ؛ أى أن هناك نوعاً من استبطاء الذاكرة فى استرجاع 
الماضى . ثم نجد (ديار) منكرة فى البيت الثالث ؛ أى بعد لحظة 
التذكر , وكأنه يقول لنفسه - أيضا - يجب نسيان هذا الماضى 
ورفضه ؛ فقد انقطعت به أسباب الحياة » وأصبح فى زمن لا 
يستأهل إلا (واجب العزاء) . 


ويدهشنا أيضاً أن الشاعر - بعد البيت الرابع - يستمر فى 
عرض تجربته الطللية بصورتها الكاملة » ومماورها الدلالية 
المتعددة ‏ فيقول : 
ه - دار لهم إذ هم لأهلك جيسرة 
إذ تَسْتَبِيك بواضح ببسام 
5 - أو ماترى أَظعاِنٌ بواكرا 
كالنخل من شوكان حين سرام 
؛ - مور نمثل بالمبي جلُوتَهَا 
بسيض الوجنوه نواعم الأجسام 
3 يمسن الستيار كأننى 
نشوانٌ باكره صَبوح مُدام 


لذ 


و - أنف كلون دم الفزال مُعتق 
من خر عَانَة أو كروم كك 

-٠١‏ وكأن شاريها أصاب لساته 

ويتبدى فى الأبيات امتداد لحظة الإفاقة مع اكتسابها أعمافاً 
جديدة بذكر الرحيل المجسّد بعناصر المحسوسات من الحركة 
واللون والصوت والرائحة » مع تغليف هذه الصورة بزمن 
الحضور فى (تستبيك) » (ترى) » (تعلل) . 

وتتفتق الصياغة عن إفراز دلالى بارز فى التقابل بين فيود 
الماضى بذكرياته الملحة ‏ والرغبة فى التحرر والانطلاق , 

وتتمشل حلقة الماضى محكمة فى البيت الثامن حيث نقف 
الذات فى حالة استسلامية لا دور ها سوى تقبل الأثر الصادر من 
الطلل . وتصل الحلقة إلى قمة إحكامها فى البيت العاشر» مع 
فقدان القدرة على الكلام والحركة . وإذا بالبيت الحادى عشر 
يأق بانطلاقه عنيفة فوق ناقة قوية » هروبا من حصار الزمن حول 
الطلل : 


- رهنه نثقا نعفنلتث 
رتك العامة فى طسريق حسسام280 


لعلنا ندرك الآن أن الطلل كان رسالة تجديد وإنذار للشاعر» 
وأن اهتمامه به كان مستمداً من كون هذا الطلل معادلا مساوياً 
لمرحلة الشيخوخة والضعف ؛ فهر يذكره بذاته أكثر مما يذكره 
بأصحابه الراحلين عنه . ولأنه يدرك بعمق استحالة عودة 
الأطلال إل صورتها الأولى » لم ببق أمامه إلا أن يريح النفس بأن 
الموت مازال بعيداً عنه , وما عليه إلا أن يواصل الحياة » ويطلق 
ها العنا رق دائرة الزمن التى أغلقت حول الطلل . ويبذا 
يحدث نوع من التعادل بين المخلفات النفسية القديمة والحقيقة 
التى يمر بها الشاعر ويعيشها فى كل لحظة كلما مرت به ذكري 
قديمة » أو مر هوعل هذه الذكرى . ولاشك أثنا نلحظ تناسقاً 
ممتدأ فى موقف الشاعر من الطلل على مستوى الصياغة ٠‏ وعل 
مستوى الدلالة ؛ بحيث بدت علاقته به علاقة سلب فى 
جملا . فى مقابل إيجابية الذات الشاعرة الث قثل عائا مركزى 
الاهمية , فى مقابل عالم الطلل الممثل للضعف والفناء . 


ولا تكاد تلو مقدمةطللية عند امرىء القيس من هذه المحاور 
الدلائية على نحو جعل منها صورة عميقة لطبيعة الصياغة 
الفنية » ومأ يتوافر فيها من بنية جمالية لا يمكن اكتشافها أو اكتناه 
مكوناتها إلا بالكشف عن النظام الذى يسيطر عليه وينسق 
منيهاتها التعبيرية . 
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تاليف : الشاعر الكسئدر بوشكين 
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بيليين . 


مرا 


التحليل الدراثى للأطلال | 
6 00 
دراسة تطبيقية ١‏ 


1 
تقديسم : هذه الصفحات ثمرةِيظحَب بك من التراث . تمثلت فى نص شعرى هو معلقة لبيد بن ربيمة 
العامرى اماه ,ماب حآولت)/أن ترعى جل نداءات التص » وأن تصله - قدر الجهد - بما 
نستدعيه هذه الندأءات من فكر العصر ؛ فمن خلال جدلية التص والعصر - مع وساطة النقد - يمكن 
اللتراث أن يتيقل من وضمية في الماضى ليدخل فى الحاضر . لعله - من بعد - يب بالواقع , من أجل 
نبوض بشار للق [إلآق»: 
وكا هو الحال فى الثمرة . التى تشى بالشججرة » وتشير إليها ء دون أن تعرضها أو تحملها . سوف 
نفتصر على التحليل الدلالى الدرامى للنص , دون أن نجعله مثقلا بالمصطلحات والمقولات والقواعد 
المنبجية , ومعادلاتها وعملياتها الإجرائية » إلا فيها ندر ؛ كبا أننا لن نقدم الأسس والأصول النظرية 
للتطبيق العمل فى هذا التحليل . ونرجىء هذا ليكون موضوع دراسة أخرى يبرى إعدادها . 
«وكلنا نعرف ما الدراما ؛ فهى تعنى . فى بساطة وإيجاز ء الصراع فى أى شكل من أشكاله, ١‏ , 
والدراما ليست مقتصرة على الآدب المسرحى وحده . وإنما هى تتحقن فى كل أثر أدبن ؛ إذ الدراما 
موقف أصلى فى الإدراك الجمالى للعالم 9© . 
وقد أعطى هذا التحليل مفهوم الدراما والصراع طابعا كليا يشمل العمل ومبدعه وناقده , بحيث صار 
هذا الطابع الكلى سعيا مدققا . يتأهب دائما لاستيعاب كلى تفاعلات النص وتوتراته وعلاقاته الجدلية 
وجهاته الدلالية المختلفة . فاششرك النص ٠‏ والشعور الإبداعى , والشعور التقدى . فى حوار 
متداخل يعبر فيه كل طرف عن نفسه بتساوق متمازج . أدى بها جميعا إلى تركيب واحد متماسك » 
انريد أن نسميه التركيب الدرامى . 
وفى هذا السياق أمكن الربط بين وجهات النظر والمناهج التقدية المختلفة » فى تكامل ربما يحتاج إلى 
جهود مشتركة وإلى كثير من التمحيص والتأصيل . ليكون نموذجا لذلك التكامل المأمول . 


يسلس قيادها » وتنفمح رموزها , إذا نحن الذى يحدو الشاعرء فى هذه القصيدة ٠‏ إلى إقامة حوار بين 
دخلنا إليها من باب ملاحظة مافيها من دراما الحياة بجدلما ‏ كاثناتها ؛ حوار يقوم على صور المفارقة » على علاقات 
وتوترها وأزمتها + ذلك أن صراع الحياة مع عوامل الفناء ء هو الماثلة . يقوم على التصادم . كما يقوم على 


محمد صديق غيث 


وهى تنقسم إلى قمسين كبيرين » يشمل الأول منها الاثنين 

والخمسين بيتا الأولى » ويشمل الثاني الأبيات التالية لها » إلى 

نباية القصيدة » وعددها سئة وثلاثون بيتا . وهذان القسمان معا 

ينبعثان من موقف اختيار وجودى تحياه الذات العربية » معبرا 

عنها فى هذه القصيدة على لسان لبيد . ويتمثل هذا الموقف فى 
اا 


ا 0 
آصلّ فى الوجود , يعول عليه ويواجه به أزمة الحياة » ويجد فيه 
اكتماله ؟ . . وهذا ما تجيب عنه القصيدة بقسميها .» حيث 
تطرح الإشكالية فى القسم الأول . وتقدم الحل والجواب فى 
القسم الثان . 
١-١‏ 

وهذا تخطط بالوحدات المشكلة للقصيدة بقسميها : - 
أولا - القسم الآول : 

ويتكون من خمس وحدات مشكلة : 
)١‏ الأطلال : «دراما بعث الحياق» (الأبيات سا1" إلق/١ ١‏ 


") رحيل نوار: «رحيل الحياف» ‏ (الأبيات 1م إق 4 

ة : وآلة الزمان والرحلة»"(الأبيات من ١؟‏ إلى 014 
4) الانان: وغربة الإنسان» [الآيياكَ من »2 ]683 
) البقسرة : «مصير الإنسان» (الأبيات من 8 إلى 7ه) 


ثائيا - القسم الثان : 


1) العشيرة: «الالتحاق بالجماعة» (الأبيات من .78 إلى 48) 
1-١‏ 


ويدور القسم الأول » فى كل وحداته » على توترين كليين 
متفاعلين ؛ الأول توثر الشاعر مع العالم ؛ والثاى صراع الحياة 
مع الفناء . ولا يمسم الصراع فى كلا التوترين طوال هذا القسم 
الممتد» عتدما مفتوحا على الدوام » متكررا فى كل 
وحداته . ليؤكد أنه قانون الوجود فى رؤية لبيد » ولتكون له 
وظيفة بنائية تكوينية أساسية فى القصيدة » هى توليد القسم 
الثاني الذى يقيم الشوازن الجدلى لهذا الصراع الكل فى حياة 
العرى . 

وسوف يقتصر تحليلنا على وحددة الأطلال . أولى وحادات 
القسم الأول » رعاية لحدود المقال » ونستبقى سائر القصيدة 
الفرص تالية . 


ككل 


الوحدة الأولى 

« الأطلال : دراما بعث الحياة » 
رفيا 
تتكون وحدة الأطلال من حركتين : 
الحركة الأولى : 
)١(‏ «عفت الديار. محلها فمقامها 

بمنىء تأبد غوفا فرجامهاء 
(1) دقمدافع السريان عرى رسمها 

خلقاء كبا ضمن الوحى سلامهاء 


١-١-؟‎ 


يرى الدكتور كمال أبوديب أنه وعلى صعيد انفعالى صرف » 
يتميز قسم الأطلال » موضع الدراسة » بالغياب المطلق منه 
[كذا !] لأى تعبير مشحون انفعاليا » وتبرز الكلمة الانفعالية 
الأولى فى نباية هذا القسم , حيث يوصف رحيل النساء . 
والكلمة التى تستخدم هنا ليست حادة الشحنة ؛ إذ إن الشاعر 
يقول ببساطة : شاقتك ظعن الحى . يلفت هذا الغياب النظر 
فورا» ويثير حس الغرابة . . . » 29 . 

وهذه نظرة تقضى على إمكانات دلالية أصلية ‏ وتعوق 
الانتباه والفهم لدوال تعبيرية متعددة , تكول إلى قصدية 
الشعور» فى النظر الفنمنولوجى , وتفسر بفردية الشاصر 
والتعبير , فى النظر الأسلوى » فضلا عن أن كل ما يمكن كشف 
دلالاته بالمنبج الأسطورى ٠‏ والأنثروبولوجى بعامة . إنما تتغلغله 
مواقف انفعالية , ذات كثافة وجدانية عميقة وقدية9» , 


وحينما لا يضع كمال أبوديب يده إلا على تعبيره شافتك » ٠‏ 
من حيث هو- فى نظره - التعبير الانفعالى الوحيد , ( الذ: 
فى الحقيقة خارج قسم الأطلال ! ) ؛ ومن حيث هو - أيه 
كلمة بسيطة ليست حادة الشحنة ؛ فإن هذا يشير إلى مفهوم 
تجرييى كمى للانفعال , يعول على ظاهره الخارجى » دون 
ماهيته , ودلالته الوجودية الكلية ‏ فى حين « ينبغى ألا نستخبر 
الشعور من خخارج 2*6 . وألا نسلخ الانفمال عن مجموع 
الشعور ؛ إذ و الانفعال يدل على الشعور كله على نحو خاص 
به » أو هو يدل على الواقع الإنسانى برمته 206 , من حيث هو 
صورة منظمة مترابطة من صور الوجود الإنسان . أوه نسق 
منظم من وسائل ترمى إلى غاية 206 . هى « تغيير العام »!© . 

وإذا وجهتنا هذه الأنحاء الوجودية للانفعال . فى دراستنا 
للنص, ؛ أخصبته , وجنبت فهمنا زلات الجزئية والعرضية 
والتفكك ؛ بخاصة حين نتناول جدلية « الشاعر - العالم» » 


التى ه يرى » من خلانما الوجود متمثلا فى جدلية « الحياة 
وا موت » ؛ إذ هى « رؤية » ليقف معها جامداً حايداً ٠‏ بل 
يتأطر بها شعوره » فينبسط » ويتد , مشاركاً فى الصراعات » 
يحرك أطرافها المتخالفة » حاملاً عبء توتراتها » يناهض قوى 
الموت » ساعياً إلى إحياء الحياة وتنميتها » من خلال توجه 
شعورى , هو أصل التحقق الوجودى والفنى للشاعر » وغايته فى 
الوقت نفسه . وهو توجه غير سلبى ؛ وإنما هو عامل تكويق 
اعل فى التغيرات » مشكل للتحولاه ويتفاعل مع 


ذلك القانون البين المشهود فى الحياة الجاهلية : قانون تداعى 
المتناقضات وتداخخلها وجدها المستمر . 
ان 

وحين نباشر القصيدة يلفتنا وجهها الجدلى منذ البداية فى هذه 


المقابلة بين الفعلين و عفت » و« تأبد » » وينبض التفسير 
الأنثروبولوجى بتجلية هذا الوجه ؛ إذ يثول ظهور الحيوان فى 
الفعل « تأبد » إلى المنابع الروحية القديمة للوعى الإنسان عند 
العربى » فى وجوده الثقاقق الفطرى , حيث الحيوان.أظل أو 
د طوطم » يشترك مع الإنسان فى النسب والروح ١‏ ويتتمى- 
معه - إلى ٠‏ عشيرة واحمدة » . ومن هنا كان نظام كأثَلَ من. 
المعرفة والنظر » ومن هنا أيضاً كانت قداسة الحيوان > 5122 
الروحية الوثيقة الباطنة بالإنسان على أساس. أن يوق يديل 
روحى له » وبضعةٍ منه فى أصل الخلق . وهذا مآ يفسر ذلك 
التلازم القائم بينهها فى ممتلف الصور الفنية . 

وببذا يكون الحبوان عنصر الحياة الذى يقف بالمرصاد لزوالها 
وفنائها الموجود فى « عفت » ؛ ويمثل الفعل « تأبد » روح الحياة 
ان يطلنها بيد ؛ دالة عل بمثها بتاسحنها فى كاثنات بنيلة » 


فالشاعر إذن يوحد بين الحبوان والراحلين » وكأن الحيوان 
نظير للإنسان. ومائل له » وكأنه امتداد لحياته » يبدأ دورة الحياة 
ويستكملها ؛ من حيث انتهى الإنسان . ولكن هذا ليس غاية 
المطاف ؛ فالشاعر حينما يقابل بين وعفت » و« تأبد» » 
مسويأبين الإنسان والحيوان » يكون قد أشار من طرف خفى إلى. 
نتيجة لرحيل الإنسان ؛ أى أن هناك صراعاً 
خفياً بيه أحدهما ليست حياة للآخر » ووجود أحدهما 
ليس وجوداً للآخر ؛ وليس هذا إلا وجها من جدلية التبادل 
الروحى بين الإنسان والحيوان على مستوى الحياة والفكر . ومن 
داخل هذه الجدلية وجد الحيوان فى هذه القصيدة وغيرها بوصفه 
الوسيظ التعبيرى الذى يصور محنة الإنسان ويحملها نيابة عنه . 
وهكذا يحدثنا لبيد عن تضامن عناصر الحياة وتناقضها فى 


الوقت نفسه , عل هذا النحو الجدلى ؛ فمظاهر الحياة 
تتصارع ء ولكن الحياة تستمر . 


اا 

هذا الطابع الجدلى يستكمل تجلياته , فى معارض متصلة ؛ فحين 
يستخام لبيد « الفاء» . دون والواوء . للعطف فى 
قوله « عفت الديار حلها » فمقامها , فإن « الفاء» هاهنا 
تكشف عن أحد هذه المعارض ؛ إذ هى لا تسوى بين مكان 
الحلول والإقامة فى كيفية مواراة الرمال لما » ولا تصورهما فى 
مشهد ساكن قد وقع وانقضى ؛ وإفا هى تمسد لنا الحركة 
المتعاقبة الدموب للرمال , فى سعيها الحثيث : كلما سعى 
الزمان » نحو حو آثار الراحلين ؛ فأماكن الحلول 
امؤقت » فى تطرفها واتخفاض أبنيتها ؛ تنزوى تحت الرمال 
تدريجاء قبل أماكن الإقامة والقرار . ذات الأبنية العالية 
الموطدة ؛ فكاأً: قوى العدم والفناء » لتحاضر الذات » 
إذ هى تزحف لتحاصر أطراف الديار ( محلها ) ٠‏ ثم تواصل 
امتدادها الثقيل لتطمر القلب والأعماق ( مقامها ) . ولسوف 
إتلعب ٠‏ الفاء » عند لبيد دوراً درامياً ذا شأن » ولسوف يبرز هذا" 
الدور على الدوام . 


.وذلك التتابع فى قبر» آثار الحياة ودفنها صراع بين البقاء 
اناه ؛ والوجود والعدم , والظهور والخفاء ؛ صراع كل » 
وأصل » من صراعات الوجود ٠‏ يعاينه الشاعر بكل الحسرة 
والرهبة » دون أن يملك له منعاً أورداً . وتكشف « الفاء » يما 
فبها من تصوير لهذا التعاقب عن التجربة الوجودية النى بجياها 
الشاعر» ويستغرق فيها بكل كيانه ؛ إذ يشهد الرمال والزمان 
يزحفان ليبتلعا الحياة والمكان » ويغرقا وجود الشاعر ٠‏ ويغيباه 
ويعفيا على : إدراكه » للحياة » كتعفيتهما على الديار » وآثار 
الحياة وذكرياتها فى هذه الديارء فيشلاشى - أمام بصره 
وشعوره - وجود الديار من حيث هى مكان . ومن حيث هى 
مقام ( للإنسان ) . عند ذاك ينعدم حد المكان وتعينه , وتنقضى 
آمال المقام والقرار فيه » ملامسة لأطرافه , أو ملابسة لأعماقه ؛ 
إذ فتحت الرحلة كل أبواب الديار لطوارق العفاء والفناء , منذ 
ومضة الإدراك الأولى فى القصيدة . فى الفعل « عفت » . الذى 
تتفجر منه كل التوترات . 


وفذا نجده » حاولا أن يستجمع نفسه ووجوده ٠‏ بصبيح 
ملتمسا «علامة » فى هذا التيه ؛ علامة تنقذه من الغرق تحت 
موجات الزمان ورمال الزمان ؛ فيكون قوله د بمنى » إعادته 
الروحية لتأسيس المكان ء وصرخته التى ينبه بها ذاتته وإدراكه 
وذاك الزمان الزاحف على وجوده ووعيه , وكلمثّه السحرية 
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عد صديق نيت 


الضامنة لنجاته من الضياع والوقوع - مع الديار - تحت ركام 
الزمان وعفاء اللكان ؛ ذلك أن « منى » - لكان , مع لاحت 
ارتباطها بالباء ٠‏ هى || تتقذه من الضياع 
الروحى فى هذه التجربة أو المحنة الزمانية الخطيرة . إنها تعطيه - 
فى مواجهة هذا الركام الزمانى . أو الرمل الطاغى - متكثا فى 
المكان يحتمى به ويبزغ فيه وجوده الإنسانى ويتعين ؛ كما يبزع فيه 
وجود الديار ويتعين » فى اللحظة نفسها التى ينطلق فيها إسم 
الكان الذى كانت فيه هذه الديار . وبذلك نكون « مت » هى 
الإنسان » التى يكبح بها زحف الزمان . 

وينيئق بها إلى العلائية والوجود . إنها رمز لمقاومة الإنسان لطغيان 
عل تفاعلات الشعور العرى 
أمام مأساة د الأطلال » ؛ وإلا فكيف تفسر أنه . مع كل ذكر 
للأطلال فى القصائد الجاهلية » يرد اسم للمكان ؟ إنها ليست 
مجرد كلمات تقول لنا إن هذه الديار التى عفى عليها الزمان ‏ قد 
كانت بالموضع المسمى كذا أو كذا , وإنما هى سلاح الإنسان 
ضد الزمان » وسلاحه ضد الفناء » ينبض به ليستعيديفيه وجود 
امكان , ويحفق هو أيضاًتماسكه » ونحواً من وجكوده © وكيؤكد 
معنى الحياة والبقاء » برغم ما يتعرضان له مل ضياع وفناء م 


0 

وكا كان الفناء يزحف فى حصاره وَعمجوكية عل ]لذب يعض" 
عل د محلها فمقامها » . يدفع لبيد بقرى الحياة 
حتى تضفوعل الديار (غوها فرجامها ) . وينهض التعير 
الشعرى لبث الحياة بفعل لا تسبقه ولا تفصله أداة تعطفه على 
فعل الفناء , وكأنما هى إرادة الحياة تسارع إلى فرض وجودها » 
وكأنما هى - فى الوقت نفسه - دالة التفجر فى الأداء التعبيرى 
اللغوى المناجز للفناء » والساعى إلى تغيير العالم وتعديل 
الأوضاع 

معنى هذا أنه كا عفى الزمان والرمال على الديار فى تتابعهها 
عليها » فإن الحياة أيضاً تتتابع على الديار فى إثر الزمان . تطارده 
وقسح آثاره . وتعفى عليه ؛ كبا عفى عل الديار. وتلاحقه 
لتكفكف من غلوائه واعندائه » وتطامن من بعض مابثه فى الروح 
من توتراقه . 

ومن هنا كان للاسمين : «دغوها؛ وورجامها» نفس 

إنما - أيضاً - شواخص للتحدد 

والتعين والوجود , بل إنهيا - من حيث هما جبلان - صورة 
اللتجمع المكانى . يتمثل فيهم| الحمى والملاذ , والمعاذ الذى تلجأ 
إليه الحياة و لتصد » غارات الزمان والفناء . إنما قيمتان كبريان 
للمكان , تتكثف فيهما بعض قوى الحياة : قوى التحدد 
والعلانية والبروز والمقاومة للتلاشى والعدم والخفاء . 


ل 


إن البيت الأول ما يزال قادراً على أن يستوقفنا , مرة أخرى » 
أمام إحدى الظواهر المهمة فى هذه المعلقة ؛ إذ إننا نجد الشاعر 
ا 0 


وهذا ما يحققه الشاعر بالضمير دهاء , الى ترددق ليث الأول 
أريع مرات ٠‏ فضلا عن وجوده فى كل أبيات القصيدء بلا أدن 
. ومعنى هذا أن الشاعر, 
كائناته الشعرية ويستبقيها فى هذا الفسّمير على مدى القصيدة 
كلها . ومن هنا كانت حروف القافية » فضلا من كونها ذات 
قيمة دلالية ورمزية » تحمل قيمة بنائية تكوينية أصلية » بوصفها 
تجليا لصيغة كلية من صيغ الشعور الإبداعى والإدراكى ؛ التى 
يلهج فيها لبيد بذكر الكائنات , ويلهث بتردادها معوذة سحرية 
تستدعى الكا: تنبتها وتؤكد وجودها وتستحضرها مدداً 


.يغذى ميادين الصراع الشعرى على الدوام . 


تفصيل ذلك أن «هاء الضمير بتردده بين أرجاء القصيدة يحقق 
للشاعر رغبته فى خلود الأشياء وتكرارها : خلود 
الديار» برغم عفائها , وإظهارها - بالمضمر - بعد خفائها » 
وتكرار غير الديار من الكائنات الشعرية فى كل أبيات الفصيدة ؛ 
ذلك أن الضمير دهاء بحمل معنى تكرار الأشياء والمتعينات والقيم 
والمعا والرؤزى التى هى أدوات تفكير الشاعر وآلته فى مواجهة 
الزمان ؛ فهر على ذلك رمز الازدواج الدائم ‏ والثناا 
وعن طريق هذا الضمبر تلاحظ أن ثم أشياء توجد فى اللفة 
ظاهرة , ثم توجد مضمرة ؛ وظهور الشىء مرتين أوأكثر , وفقا 
لقانون ونظام مترددين » إنما هو تكرار للروح وإرادتها ؛ وفعل 
الزمان وما يضادها فى مسارها من كاثناته وآلاته . فالشىء - إذن 
ينشطر إلى شيثين أو أكثر فى هذه القصيدة التى تقوم على مغالبة 
الفناء » وكأننا - مرة أخرى - بصدد صورة ثانية من نحولات 
الكائنات وتناسخها ونمائها امنوالد المتواصل على مدى القصيدة » 
يعيد بها لبيد خلق العالم وإذكاء تحولاته فتخرج الاشياء من بطن, 
هذا الضمير المؤنث . وتتشاسل منه ‏ فتتجاوب وتتسردد 
أصداؤ ها , وتوجد وجودا مستمرا على مدى الأبيات كأنها 
شواخص الخلود , ورموز التمرد على الزمان . 


إن هذا الضمير إنما 
- من -حيث هومكون || 


بهذا المعتى مركز الاهتمام » ويصبخ 
حاملا لقيمة فى ذاته » بخاصة إذا 
لنا ارتباط معنى التأنيث فى الضمير بهذا التوالد اللشوى 
. فهذا التأنيث فى «هاء - مع غيره من أشكال 
َ ث الأخرى على مدى القصيلة يكشف لنا عن مدى 
انشغال الشاعر - من أجل بعث الحياة - بدواعى الخصب 


والعطاء الث » الذى ترمز إليه الأنوثئة ومعانيها الشائعة فى. 
المعلقة . وهل ينفصل معنى الأنوثة عن معنى الحياة وتوالدها 
ونمائها ؟ وهل ينفصل معنى الأنوثة فى الضمير «هاء عن توالد 


الأشياء فى هذه القصيدة التى تقاوم الفناء ؟ 
1-5 2ه 
وهناك نوع آخر من الثنائية والتضامن غير ثنائية الظاهر 


والمضمر السابقة ؛ فثم نوع آخر خلقه الشاعر باللغة فى صور 
كثيرة » مثل : دحلها فمقامهاء و «غوها فرجامهاء , و دحلالها 
وحرامهاء , و «وجودها فرهامهاء و «ظباؤ ها ونعامهاء . فضلا 
عن التثنية فى «الجلهتين» ٠‏ وثنائية التقابل فى مشل : «عفت» 
و «تأبده ٠‏ وغيرهما عل نحو مترادف وكثيف . 

وهناك ذلك النسيج الذى يلفتنا بوجوده فى هذه التجمعات 
المتوالية من انواع الأمطار والسحب متواليين (الرابع 
والخامس) ؛ هذا إلى ما نراه من تكرار مستمر لحالات العطف 
وحالات الإضافة التى يتساند فيها المضاف مع المضاف ليه : 
كأنما ليقيها معا كيانا واحدا متماسكا جديدا . 


نما بال هذه الأثنينية الضافية ؟ وما بال هذه التجتسات. 
والتركييات المتكائرة ؟ إن لكل منها معناه الخاصن .الذي سينعرض 
له فى حينه , ولكنها جميعا . عل وجه الإجمال > فآلا خاط ةق 
التناول اللغوى الذى يحمل معنى فى ذاته : إنها رموز لتضامن 
الكائنات آنا ء وتصارعها آنا آخر» فى هذا العام الذى تقف فيه 
قرى السلب فى موقع المواجهة التى لا تفتر مع قوى الإيجاب . 
ذلك أن الشاعر العرى لا يريد أن يقف منفردا أو تقف الحياة 
منفردة » فى مواجهة قوى الصراع التى يعابشها وتعايشه ١‏ فيقيم 
من | أو تجمعات تنعقد على التجاور والتساند » 
والمشاركة والتماسك , ولا تخلو أحيانا من أن تكون تعبيرا عن 
بعض صرر المزاحمة والتنافر , وما تلقاه الحياة من تناقض . 


إن هذه الأشكال اللغوية فى تكرارها المالحوظ , تصبح ضريا 
من التعاويذ التى يطلقها لبيد الشاعر ؛ تماما كا يفعل أضرابه 
السحرة والكهان , إذ يهللون مكررين ألفاظا وتراكيب خاصة ». 
من أجل استدعاء القوى المستحية وطرد القوى الشريرة ؛ إنها 
بمثابة الطقوس الدينية فى أشكال لغوية لا يفت لبيد يقيمها » فى 
الشعر . بحسه الخالق . ليلتمس فيها نوعا من التأييد 
والاستيثاق . ويحقق تساند عناصر الحياة » وظهورها على عوامل 
التفكك والفناء . بفضل ما تقوم عليه وما تتضمنه من تكرارية 
البناء وتُسائده ٠‏ وكا: - فى تحور الأطلال على وجه 
الخصوص - أبنية بديلة من أبنية الديار التى أتى عليها الزمان 
وأحافا إلى أطلال . 


التحليل الدرامى للأطلال معلقة ليد 


يبدو الشاعر إذن مسوقا إلى البحث عن التضامن والازدواج ؟؛ 
ازدواج العناصر المتناقضة , وازدواج العناصر المتعائقة . 
ن العناصر الخلاقية » كتضامن صور الإضافة امتعددة » 
» عن التماسك والتماطف » كا تنبىء عن التوافق 
والتساند ‏ والانضمام والاقتران , وانعقاد الأواصر . 


إن هذه الأشكال إنما تعبر عن موقف وجودى وفلسفى ٠‏ تقفه 
العقلية التى يعكسها العرى فى شعره وغير شعره ؛ فالتثنية - مثل 
الجمع - تؤدى فى حياته دورا كبيرا ٠‏ وتلخص جانبا من موقفه 
تجاه الحياة ؟ إنها بديل العزلة والرحلة ؛ إنها حالة من يلتمس 
«المصاحيات» , بل هى حالة المغرم بالمصاحبة ؛ لآن المصاحبة 
هى حالة من له رفيق يصاحبه فى فضاء الصحراء ووحشتها , 
يدفع عنه الخوف » ويبث فيه الطمأنيئة والدفء , بعد العزلة 
والرحلة والوحدة . 
فلبيد إذن , والعقل العربى فيه . يعكسان على اللغة ذاتيههما » 
ليحققا لما الأمان . ويدفعا عنهما المخاوف , وليعبرا - فى الوقت 
نفسه - عن نج تركيبى أصيل بين عناصر الحياة » ووجوه 
البنظرء ونظم الإدراك . وما ذلك إلا صدى للرغبة فى إععادة 
تنظيم العالم » ليصبح أكثر تماسكا وأقل تناثرا . 

وحين يكرس لبيد فى القصيدة ما قد أعطى سلفا فى الحياة من 
إثثائيةوأرفواج . يقتضيهها ما تعيشه الحياة الجاهلية حوله من 


صراع مع الفناء ٠‏ فإنه لا يكون من العجيب أن توصف هذه 
القصيدة بأنها قصيدة جدل وصراع . 


ل 9 
«نمدافع الريان عرى رسمها 
خلقاء كسا ضمن الوحى سلامها !0 

إن عناصر الحياة والوجود » ترتفع - الآن - فوق عناصر 
الفناء والعدم ! 

إن الحديث عن تعرية الرسم ٠‏ وعن الخلق وما يحمله من 
معنى البلى . يخبرنا - بالرغم من ذلك - أن الحياة تعلو ء الآن ٠‏ 
؛ ذلك أن مسيل الماء فى مدافع الريان ( ولنلحظ 
لق معنى جديد! من معان الحياة التى يخلقها 
ب الحياة عند كل بدائى . وغير بدائى ٠‏ ويضفى 
بة والجدة على التعرية التى يحدئها الماء . فالمدافع فى 
جبل الريان قد تعرت رسومها ؛ والتعرية لما انطمر » إنما تنبىء 
عن تجدده وانبعائه » وبزوغه بعد موات وخفاء 


فالماء له جدله 
والمحوء وفيه ١‏ 


ذ فيه هلاك وفيه أيضا حياة ؛ فيه الإزالة 
والكشف ؛ ومن داخل هذا الجدل الذى 
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عمد صديق غيث 


يستبطنه الماء » تصبح عبارة «عرى رسمها » رمزا لتجديد 
الحياة » وبزوغها بعد انطمار . وهذا ما دعا الشاعر إلى تسمية 
التعرية ضمانا » وحفظا وبقاء ؛ فهذا ماتوضحه لنا كلمة 
« تمن » » وتشارك فى فعله وتحقيقه ؛ فكأنها - مع لفلا- قد 
وجهت معنى التعرية إلى هذه المعانى التى تول إلى الحياة 
لا القناء . 

وجاءت كلمة « كما لتكون وسيطا ء وأداة لتقل هذه 
التحولات الدلالية » ولتتفاعل أيضا مع كلمة « خلقا » لتعيد 
تشكيل وجودها ء فلا تدعها خالصة للبل » بل تتجادل معها » 
فتضفى عليها معان الحياة والثبات والخلود الذى نلحظ فيه دائيا 
آثار المقاومة وجراحها . لقد صارت « كا كأنها تقول لنا إن 
الرسوم » برغم خلقها . تبعث وتتجدد وتقلوم - بفضل الماء - 
كل عوامل الفناء ! 

وكبا شارك مسيل الماء من مدافع الريان فى صنع معنى التجدد 
والخلود والحياة » برزت قوة روحية أخرى ؛ ليست غريبة 
بملينا » مُجينة للماء ‏ الكلمات وسحرها . ومن هنا تبزغ 
كلمة د الوحى » نا ن سائر الكلمايت" 

إن مشغلة الشاعر - مثل الساحر والكامن ي/ هي اموت 
موت الحياة , ومحاولة حفظها , وقيادما وحكمهبا:ومن-هنا 
كانت بعض قداسة الكلمات , وقيمتها الروتحية عند الإنسان . 
ولقد طفق لبيد يطلق تعاويذه وركاة“بنتشهنآعل حجار 
الطلل . وبقايا الدمن ٠‏ ويجعل « الوحى » تعويذته التى تعرى 
الرسم وتجدده ؛ لتبزغ به الحياة وتعود مرة أخرى » ويكتب لها 
الخلود . وهى أيضا تعويذته التى تستدر - من بعد - أمواه المطر 
على الدمن . وترزقها بالبركة والحياة , فتعلو بينها فروع 
الأييقان » وتتناسل فى أرجائها الظباء والنعام » وكأنها تتداعى 
جميعا لسحر الكلمات صانعات الحياة . 

ولن يصبح من الغريب علينا » بعد , أن يكون ذكر الكتابة 
والكتب , فى كل مرة يرد فيها هذا الذكر . إعلانا ببدء للحياة 
جديد . وهذا ما نراه فى البيت الثامن : 

دوجلا السيول عن الطلول . كأنها 

زبرء تجد موباء أقلامهاء 


فها نحن , مرة أخرى , أمام « الكشف » أو الجلاء الذى 
تحدثه السيول عن الطلول بعد خفاء ؛ ذلك الكشف الذى هو 
نف جديد ٠‏ الشبيه بالتجديد الذى تصنعه الأقلام للكتابة 


والأقلام إنا تستمد طاقتها التجديدية من كونها كاتبة » تماما 
كبا أن الأحجار والسلام تستمد طاقتها الصيانية الضامنة من 


1 


كونها حاملة للكتاية : « ضمن الوحى سلامها» ؛ فليست 
الطاقات الموجودة فى الأقلام » وفى السلام » متفصلة عن 
الكتابة ‏ بل هى نابعة مها » بوصفها القوة السحرية الأولى » 
وطاقة الخلق الثانية ‏ بعد الآلّه . 

إن الكتابة فى « الوحى  »‏ ( بيت رقم ؟ ) » وفى «الزير» 
بيت رقم 8 ) » رمز لقوة جعلت أثر الحياة التى يخلقها ماء 
السيول يتضح ويتجسد فى «عرّى » ٠‏ ( بيت رقم 7 ) ٠‏ وف 
«جلاء : (بيت رقم 8) » كرا يتضح فى «ضمن » » ( بيت 
رقم ؟ ) وفى د تجدءء بيت رقم م ) » وجعلت هذا الآثر يمتد 

فى الدمن , حتى أصبحت تنبت الأيهقان وتحتضن فى أزجائها 
الظباء والئعام وأنسال الظباء والنعام . 


أى أن « مدافع الريان » » وه من الوحى سلامها » . مثل 
« جلا السيول عن الطول » ء و« زبر تجد متونها أقلامها» » 
تتواصل - جميعها - لتسوق القصيلة إلى المزيد من معانى الحياة 
التى تبعل الدمن تتحول وتخرج عن طبيعتها الجامدة ٠‏ إلى طور 
من أطوار الحياة جديد , ترزق فيه بمرابيع النجوم وجود 
السحب ء ورهامها , فتعلزيين أرجائها فروع الاجبقان ٠‏ وترتع. 
الظباء والنعام . 

ومن هنا لا تبقى كلمة « دمن ؛ وحيدة قاحلة مفردة » ولكنها 
تتفاعل مع غيرها , لتنتقل إلى معنى جديد ء يقترن بالحياة ويمثتل* 
بمعنى الحياة . وهذا مثال لتفاعل الكلمات فى الشعر. ممع 
ما بينها من تباعد ظاهرى . وإن ما بيدئا من شعر لبيد غنى بهذه 
التفاعلات وجدها المستمر . ولعلنا نزعم أن هذا هر بعض مناط 
الوحدة والبناء الدراميين فى القصيدة , وفى أى عمل أدي , 


ولكن للتعرية فى « عرى  »‏ وللكتابة فى ٠‏ الوحى » . وجوها 
أخرى . فالقصيدة إذ تعالج بالحياة فى الفعل د تأبد » » وبلماء » 
فى د مدافع الريان » ٠‏ وج الموت » فى الفعل د عفت » , تعالج 
فيه » أيضا , وجه الحفاء » بالفعل «عرى » ؛ بعد إذ تلاشث 
الديار واختفت . وصارت إلى عدم ضاعت معه معالم المكان » 
فال الأمر إلى تهديد خطير للإنسان ووعيه بالعالم » ووضعه فى 
الوجود . 


وقد حاول الشاعر - من قبل - غرس المعالم فى المكان ٠»‏ مرة. 
أخرى بعد ضياعها ؛ فلجا إلى ذكر الاسم « منى » ٠‏ وذكر 
الجبلين و غوها ‏ فرجامها » ؛ وهو - الآن - يصنع الشىء نفسه 
0 
ذلك جدلية العالم ه الذى يفصح عن نفسه للإنسان من خلال 
تعارضات الوجود والعدم 6" , فيستعيد المكان » بالفمل 
«وعرى » , وجهه الإيجابى المتعين ‏ المحدد الباهر. بعد إذ 


عمه - بالفعل «عفت» - السلبٌ والخفاء والقمسوض 
والاتبهام . 
يتبدى الوجود , ويتفتج فى الفعل ‏ عرى » , يكتسب 
المعنى » ويتفتح معه الإنسان , ويبدأ حواره مع الوجود » فيدرك 
ذاته ؛ وينبسط وعيه ويمتد . ومن هنا كانت هذه العلاقة التى 
خلقها لبيد , أو كشفها , بين الرسوم التى عرتها السيول » 
والكتابة التى حفظتها الأحجار ؛ من حيث إن « العام ينفتتح 
للإنسان من خلال اللغة )”210 ؛ ومن حيث كانت « اللغة هى 
التجلى الوجودى للعالم :220 . ومن ثم يدخخل طرفا البيت 
٠‏ فمدافع الريان . . ... الخ » فى تساوق دقيق » ويثول إلى نوع 
من الإدراك الوجودى الأصيل , بمحو وجه الغرابة التى تتتابنا 
للوهلة الأولى » حين نعاين صورق التشبيه . 

ويقتضينا الأمر الآن أن نسأل ما الوظيفة التى تؤديها هذه 
العلاقة بين التعرية والكتابة , فى هذه القصيدة ؟ 


إن الشاعر يحفق هذه العلاقة وظيفتين أو ثلاثا : الأولى أنه 
يهب للحياة الجديدة بعض مافى الكتابة من سر وسحر ع"ويقاه 
وضمان , أو - فى كلمة أخرى - يهبها بعض ما فى بالكناية من 
خلود . وقدرة على مغالبة الزمان . 

والثانية , أنه يريد هذه الحياة بعد أن اكتسبتث الوجه الجيواني 
والنباق ٠‏ بفضل الفعل « تأبد » » أن تكتسب الَوبجه الأنتان » 
بفضل الكتابة فى « الوحى » . من حيث كانت اللغة والكتابة 
خصوصيتان إنسانينان » فضلا عن كونها المجلى الأصلى 
والجذرى للتواصل الإنسانى . ومن ثم يريد لبيد . وهذه هى 
الثالثة » أن تكون الحياة الجديد: فى الوعى . ومتواصلة 
على مستوى بماثل العلاقة اللغوية » فتكون قادرة على تبادل 
الحسوار الإنسان , بديلا عن الحوار المفقود » مع الجماعة 
الإنسانية الغائبة . التى ذهبت بها الرحلة الكامنة فى الفعسل 
« عفت » . وها هنا محل جدلية ممتدة » ستجعل الشاعر يقف » 
فيها بعد , بالاطلال » ويحادثها ويجاورها . . ( بيت رقم ٠١‏ ) . 


الح 
احركة الثانية : 


(*) ودمن, نجرم بعد عهد أئيسها 

حجج . خلون. حلانفا وحرامهاء» 
(4) ورزقت مرابيع التجوم . وصابيا 

ا 0 
(ه) ومن كل سارية . وغاد مسدجن 

وعشبةء متجاوب إرزامهاء 


انتحليل الدرامى للاطلال ببعلقة لييد 


(5) دفملا فروع الأييقان, وأطفلت 

بالجلهتين. ظبالؤها ونمامهاء 
(7) «والمين ساكتة . على أطلائها 

عوذاء تأجل بالفضاء هامهاء 
(4) دوجلا السيول عن الطلول كسأنبا 

زبرء تجد متونا أتقلامهاء 
(4) دأو رجع واشمة أسف تنؤورها 

كففاء تعرض فوقهن وشامهاء 
)٠١(‏ «دفوقفت أسافاء وكيف سؤالتا 

ضباخوالد, مايبين كلامها؟,» 
(11) دعريت ء وكان بها الجميع » فأبكروا 

متهاء وقودر تؤهاء ولمامهاء 


١-5-5 


تاق الحركة الثانية تكرار شارحا لعناصر الحركة الأولى ؛ 
مؤكدا للحياة » واهبا لما المزيد من التمكن والانتشار ؛ ولكن 
الجدل - فى التهاية - يمبط بكل مآل ! 


؟ذ-؟-؟ 
«ودمنء تجرم بمدعهدائيسها 
حجج : خلون. جلاقا وجترانهاء 


إن الحجج التى تجرمت ٠‏ وعهد الانيس الذى بعد » قد عبثا 
بالديار, وأحالاها إلى ه تخلو من الأنس ء تضج 
بالوحدة » والوحشة التى تنمو وتدزاييد كلما خلت السنون 
وتجرمت . وهكذا أظلتها العزلة » وأحاطها الانقطاع . 

وم تعد كلمة ‏ بعد » مجرد ظرف للزمان , بقدر ما أصبحثت 
آلة له » وللفراق والبعد والرحلة ‏ تحمل نذيرا بالفناء والمحدم 
والعفاء ؛ وبقدر ما صارت نذيرا بخراب الديار» واستحالتها 
إلى دمن وخلاء . لقد صارت الدمن - بذلك - تجسيدا لفعل 
الزمان فى المكان . 

واغتالت الحجج الديارء واخترم الزمان أنيسها , بما توالى 
عليهم : وعلى ديارهم » من دورات السنين والشهور بحلالها 
وحرامها » بحرا ومهادنتها . ولذلك تصبح كلمة وحجج » 
شاخصة بإزاء « أنيسها » عن الجدل القائم دوما » بن 
الإنسان والزمان والإنسان وأخيه من بنى الإنسان . ومن ثم 
يتجاوز التقابل بين د حلاها وحرامها؛ كل المعانى الحسابية 
والسياسية للزمان الجاهلى فى الجزيرة العربية » ليكون مسوقا من 
أجل خدمة « فعل » الزمان والحجج فى الديار وساكن الديار» 
وكاشفا عن طبيعة العلاقة الكامنة فى البيت بين الزمان 


لفل 


مد صديق غيث 


والإنسان ؛ إذ هى علاقة الصراع والنسزاع ‏ والياغتة 
والاختلاط + اختلاط القرار بالفزع , والخير بالشرء واللقاء 
بالفراق ؛ واختلاط السكينة والسلام بالمقاتلة والخصام » 
والسلامة والصيانة بالعدوان والمهانة . 

إن د حلالها وحرامها » قد جاءت لتنبىء عن الحياة الكثيية 
المزعزعة التى عاشتها الديار ؛ حياة طابعها التردد والتذبذب بين 
عوامل البقاء والفناء . ومن ثم كان ضياع الاستقرار » ومآل 
الزوال , والتحول إلى دمن وأطلال ؛ ذلك أن الزمان القائم فى 
د حلانها وحرامها » هو زمان التناقض والتداخل » وهو رمز 
القوى المجهولة التى تجافى الإنسان وأمانه » وتعمل ضد أمله فى 
أن يحفق ذاته وسلامه . 


كردم 


لقد كانت الديار والدمن ملتقى ومجمعا لقوى كثيرة » وأفكار 

القد عبثت بهما قوى الزمان والفناء والرحيل.والفراق فى 
الفعلين « عفت » وه تجرم » » ولكن قوى الحياةاقى وَبَأئدرءٍ , 
والماء والرى الدائم فى ذ مدافع الريانة إوالكلمآتٍ كم 
: الرحى » تتآزر مع قوى المطر والسحب ) وتتوأضل توالصلاً 
تزهو به الحياة » فتنجاب الوحشة م وترزق الدمن؟"وتباركها 
الأمطار فتعلو فروو الأييقان ٠‏ وتخطو ين تجتباهاإتاث:,الظياء, 
والتعام : 


درزفت مرابيع النجوم. وصابهيا 
ودق الرواعد . جودها فرهامهاء 

دمن كل ساريةء وقاد مدجن 
ومشيةء متجاوب إرزامهاء 

دفملا فروع الأبهقان وأطفلت 
بالجلهتين, ظباؤها ونمامهاء 
إن الإنسان يسعى دوما إلى الأمن والسلامة وسط الأخطار» 
ويبحث عن الرزق والبركة وسط الإحال. ويتركزمسعى الشاعر 
العربى بعامة , ولبيد بخاصة . فى أداته السحرية : 
« الكلمات » : تنساب إيقاعاتها الشعرية مع نبضات روحه » 
ويستجل فيها زهو الحياة ورخاوتها » فى المرابيع والودق والسارية 
والغادية , والمدجنة والعشية , فتزدهر الحياة » وتخضر 

بالأييقان , وتخطر مع خطرات الظباء والنعام . 

وقد نسائل أنفسنا : لم كل هذا التتابع وهذء الكثافة ؟ تتابع. 
السارية , والغادية » والمدجنة التى قد ألبست آفاق السياء لفرط 
كثافتها وتراكمها » والعشية التى يتجاوب إرزامها ء وتكائف 
الأمطار فى المرابيع » وودق الرواعد ء بجودها التام العام . 


بين 


الذى يرضى أهله219 » ويرهامها ؟ إن هذا كله جدير أن يجعلنا 
نتساءل عبا يعنيه 1 

إنها المحاولة الملحة من الشاعر لتأكيد الحياة برغم العفاء , 
وتحقيق وفرتها ويث بذورها وآلاتهها فى كل الأرجاء . لكى 
تزدهر , وتربوء وتتغلب على قوى القحط والإحال والفناء . 


إنه تتابع د الكلمات - الكلمات !» , وتدافعها فيا يشبه 
الترنيمة ».أو الأنشودة المحببة ء يطلقها الشاعر» يستدعى بها 
قوى البركة والحياة ؛ إنها مفردات التعويذة السحرية النى تخلق 
ذلك الجو الأسطورى ‏ المهيب ٠‏ الذى يتتصب فى وسطه ذلك 
« الساحر - الشاعر » العظيم » يدمدم بكل اسم أعظم » وكل 
قوة مقدسة , مستثيرا رعود السماء فى العشية التى يتجاوب 
د إرزامها » » ومشعلا بروتها فى ه وجق الرواعد » » ومناديا قوى 
السحب المدجنة الممتلثة إلى الحد الذى تلبس فيه آفاق السهاء 
ظلاما . لفرط كثافتها وتراكمها . 

هذه هى الصورة السحرية , وهذا هو المعنى الروحى 
والاسطورى . لكل هذه الكثافة وهذا التنابع الشعرى 
للأمطارء والسحب الرعدة المبرقة التى يسوقها الشاعر العري, 
ليقيم من خلانها طقوس دراما بعث الحياة » أو استحياء الحياة ! 


ا 

وحين يلاحظ الزوزنى » وسإيفوه من المفسرين » أن الشاعر 
إذ يعد , ويمطر كل هذه السحب عل الدمن , فإنه يكون فد 

الها أمطارالسنة» 237 فإننا نرى أن هذه الملاحظة ذات قيمة 

كير ؛ ولك فى حاجة إل أن نجاوزها إلى ما تعنه » وأ بها 
ما تنطوى عليه من ننمية أو تجلية تتوافق مع مساقات الدلالات فى 
القصيدة » ومع مشغلة الشاعر فى الوقت نفسه . وما تعنيه هذه 
الملاحظة إنما يخبرنا أن أنشودة الشاعر السحرية » قد انث 
أكلها ء وحققت أهدافها ؛ إذ نجح الشاعر ؛ وجمع للديار 
وللدمن كل أمطار السئة . وما يعنيه هذا هو أن الزمان قد صار 
الآن فى خدمة الديار والدمن » يسوق هما كل ما يملك من مطر . 
وأن الزمان قد صار الآن رفيقا بالحياة » ومؤ يدا لقواها , بعد أن 
كان يوما قد أبلاها . وعمل ضد سلامتها وأمنها , وعاداها . 

ويالقرة الكلمات ! ويا لسحر الكلمات ! إن نداءات 
الشاعر - الساحر العظيم وسط البروق والرعود ٠‏ قد أصابت 
كل النجاح : لقد آب الزمان خادماً للديار . 

إن لحظة الانتصار الدرامى - الخفى - على الزمان » قد 
تبدت . الآن » فى هذه الأبيات المعدودة » التى تحكى أسطورة 
«استحياء الأطلال» » التى يستهل بها العقل العربى كل روائعه 


الشعرية التى عاشت برغم الزمان , فحققت - فى الوقت 
نفسه - بعضا ما أراده العربى من معاق الخلود والاتتصار على 
الزمان . 


ا ا 


إن الدمن - إذن - ليست مواناً خالصا فى ذهن العرى ‏ 
بقدر ما هى بذور للحياة » تتمو وتترعرع , فى ظل.سقيا الأمطار 
امتداولة فى الثراث العربى » والشعر العربى » أو فلتقل إنها تتمو 
ونترعرع فى ظل هذه الأنشودة الروحية » التى تجمع السحاب 
والمطر» وعلو الأييقان » ورتوع الظباء والتعام . 

نعم » إن الدمن تصبح موثلا للحياة ومصدرا للعطاء » فى 
هذه التجربة الشعرية المصيرية التى يعالج فيها الشاعر الفناء 


بالماء » والزمن بالمطر , والبل بالكلام والكتب ء فى «الوحى» 
وفى «الزبره » فتصبح الدمن - حيتئذ - ساحة للجهاد 


الروحى , والكفاح الشعرى ؛ والسوجودى . ومن 
هنا - أيضا - كان شغف الشعراء بالوقوف على الأطلال , بكاء. 
استتباضاً لها . فى الوقت نفسه . 

إن صيغة «دمن - رزقت» » حين نستقطبها من الأبيات» نآ 
نأق ردا على «عفت» . و «تجهرم» , ومواجهة لما “لتعق أن 
عملية الحياة مستمسرة ٠‏ برغم فناه بِعَكَنَ تضبركانيي ا 
وتعنى - أيضا - أنه برغم أن ة الكون والفساد [آ تتقطع » 
وأن الصراع مستمر بين الحياة والفناء » وأن الديار قد تبلى » 
والاهل قد يرحلون . فإن الحياة توجد من جديد , وتبدأ من 
جديد . وهذا هو إدراك العربى وفهمه لحدل الحياة وتحولاتها » 
وهذه هى فلسفته . 

وحين يقيم الشاعر بالكلمات - فى سلسلة المرابيمع والودق 
والجود والرهام والسارية , والغادية , والمدجنةء 
والعشية - موجات من الحيلة » تتوالى مع الما المتصب المتايع 
الذى يملق فى الدمن حياة جديدة للحيوان والأييقان » وكلاهما 
من مسعى الإنسان - حين يقيم الشاعر هذا كله » فكأنه 
يستدعى بخيوط الماء الكثيرة أحبته إلى ديارهم الأولى » وكأنه 
يقول لهم : «إنكم قادرون على العودة , والبدء من جديد» . 

ومن داخل هذا النداء الجدلى الخفى تكون الدمن - فى 
الإدراك العربى - هى البقايهوهى الاكتمال » وهى القناءء وهى 

ِ- ؛ أى أن «الدمن» من حيث هى 

. وهذا نوع آخرمن الجدل الذى 
يستخفى فى الكلمات . وف الكاثئنات . وهذه أيضا وقفة 
معرفية » من العقلية العربية » نحو الحياة : إن كل شىء حين 
يأتيه الماء » تدب .فيه الحياة . 


جين اتتريمى ند عدن جعلعه بيد 


ولذلك تصبح السارية والغادية والدجنة والعشية الى 
يتجاوب إرزامها 0 للأهقان والظباء والتعام » التى 


31 0 وب 
تتجسد على الأرض فى «ا. 
والنعام وحيث رقدت 
صارت قطعانا من البهام ‏ تتتشر «بالفضاءء وتملؤه : 
«والسمسين ساكنة على أطلائها 
عوذاء تأجل , بالقضاءء بهامهاء 
وليس ذلك , فى حقيقته , إلا ذروة النتاج الحيوى لطاقات 
الأنوثة والأمومة وخصوبة الحياة . ولقد كانت السحب والدمن » 
وإناث الحيوان , تزخر جميعا » بمعان. التأنيث , وولادة الحياة . 


لنياف :* 


عل أن هناك أمرا لافتا يختاج إلى محاولة للتفسير , هو أننا حين 
ننظر إلى الفعل «تهرم؛ » من قوله «دمن تجرم . بعد عهد 
أنيسها, حجج. , وإلى الفمل «علاء . من قوله «فعلا فروع 
الأسيقان» . نلاحظ أن الشاعر قد ترك تأنيث الفعلين , مع أن 
السياق النحوى يقتضيه ؛ فالشاعر فى الفعلين يتحدث عن 
الحجيج _وعن الفروع ؛ وكان حقه - على ما يقضى نحو 
اللغة - أن يلحق بالفعلين تاء التأنيث ؛ فيقول : «تجرمت . . 
حجج ودعلت فروع . . .» » ولكثه لم يفعل . 

ولكى نفهم هذه الظاهرة على وجهها , يجب )/ تعلن لانفسنا 
أن معان الشعر , وكذا كل فن , إنما هى معان إنسانية ؛ أى أنه 
بين أيدينا على أساس أنها تحمل 
مع موضوعها المتخيل فيها » 


قيم وجدانية وفكرية وروحية . 


إن تجرم الحجج ٠‏ وعلو فروع الأبيقان ‏ لحظتان حاسمتان فى 
تاريخ الإنسان » تفرضان مالا تنطلبه سائر اللحظات » 

فضان ما قد يفرضٌ على غيرهما من اللحظات ؛ فتجرم 
الحجج رمز لحركة القوى الغيبية المهولة التى تقهر الإنسان » وعلو 
الفروع رمز لحركة القوى الروحية الطيبة ؛ التى تقف بجانب 
الإنسان . تغالب معه الزمان . وقهر الزمان . 

وتجرم الحجج رمز الانصرام والانقطاع » وغير الزمان الذى 

او وعلو الفروع رمز الامتداد » والوصال ٠‏ والنياء 
الذى يشتهيه الإنسان ؛ ولحظات كهذه » تلتوى بها النفس أو 
تنيسطء لابد أن يكون لما-فى الإدراك وفى 


رين 


عمد صلايق غيث 


الإحساس - موضع خخحاص يستدعى من اللغة صورا تتساوق مع 
طبيعتها الماحقة أو الخالقة : 

إن الحجج التى تجرمت هى القوى العمياء التى تعبث بالانيس 
والإنسان', إنها القوى اللا معقولة التى تتتزع من الحياة الإنسانية 
تماسكها ومعقوليتها » وتسلب من الإنسان مقوماته فتصبح لذلك 
غير جديرة إلا بلغة قد خرجت عن السياق المعتاد » وبمعاملة 
لغوية خاصة , تستلب من هذه القوى بعض خصائصها 
ومقوماتها » فتخرج بها من الثأنيث إلى التذكير ‏ وكأنها لغة تعبث 
بالزمان بعض ماعبث بالإنسان . إنها صورة من صور الكفاح 
الإنسانى ضد الزمان » تتبدى فى شكل من أشكال الجدل اللغوى, 
«اللبيدى» الخلاق , الذى يكشف باستمرار عن آثار التوتر 
الباطنى العميق بين الإنسان العرى والعالم والزء 

ومن ناحية أخرى فإن نمو فروع الأبيقان مثل لحظة إنسانية . 
يشهق فيها الشاعر الإنسان بالقوة والبزوغ » بكلمات إنسانية 
يسرغ معها أن نفول : إن الفروع قد «علاء بلا تغويل على تاء 
التأنيث ؛ إذ تصبح فروع الأيقان , أو الأيقان ذاتيء قوة 
روحية إنسانية , يجد فيها الإنسان غاءه وأحلامف», ويحقق“فيها 
ذاته . ويلقى فيها الانيس » بعد رحيل الأحبناتهم , وذكهابا 
الحياة . فالنبات مثل الحيوان , مبادل روحى.للإتتيان. . .وتتادل 
للائيس الذى بعد عهده بالديار . ومن هنا كانت التسوية بين 
الأبيقان والأئيس والإنسان فى التعامل”اللمّوَى > أوالسكرق ب" 
وكأنما الشاعر يسوى بين قوله : «علا فروع الأييقان» » وقوله : 
دعلا الإنسان» » أو كأنه يقول بطريقة لغوبة متوازنة متساوقة 
الاطراف : «علا الإنسان , حين علا الأيقان» ؛ إذ كان 
الأيهقان البرى المدوحد , أخخا للإنسان الذى هو- أمام 
الأطلال - الوحيد أيضا , والمتوحد . 

إن حكمة اللغة » أو حكمة الروح الإنسائية وراء الظواهر 
اللغوية » متعددة اثوجوه . وفيها خفاء كثير , ولكنها جديرة دائم] 
بمحاولة فهمها » ولقائها ؛ وكشف بعض نورها . وقد يعوض 
جهد المحاولة وقيمتها المجردة ما قد يكون فى محصوفا من 
قصور . 


2 
«والعسين ساكئة على أطلائها 
عوذا : تأجل , بالفضاء , بهاماء 

إن الأمومة التى استفاضت فى «أطفلت» من قوله السايق : 
«وأطفلت » بالجلهتين » ظباؤها ونعامها وقد أشعت معاق 
الوداعة » والسكينة والسلام ٠:‏ والعين ساكنة» ٠‏ وحمقت وفرة 
الحياة وكثرتها وانتشارها وتوالدها ء حتى صارت صغارالحيوان 
نكذا 


قطعانا قطعانا » «تأجل بالفضاء بهامها». وانتشرت هى وأمهاتها 
فى أرجاء الوادى . ومن هنا صارت كلمة «الجلهتين» غيردالة على 
مجرد التثنية بل على الجمع أيضا ؛ أى أنها تجاء لتمتد 
وتنبسط إلى الجمع ٠‏ فصارت - بحركة واحدة متصلة ومنتشرة 
من الحيوان - دالة على جميع جهات «الفضاء» , وكل جهات 
الوادى والديار» قضلا عن الجلهتين . 

وحين نقول إن صغار الحيوان قد أصبحت تملأ فضاء الوادى 
والديار وجنباتهها » فإن هذا يجعل كلمة «بالفضاءء رمزا إلى أن 
الحياة قد نالت امتدادها وانفراجها مرة أخرى - بعد الانحسار - 
بفضل موارد الحياة فى المياه والكلمات ء والسحب والأمطار» 
والحيوان والنبات . وبفضل الكفاح الروحى للإنسان ضد 
الزمان المعادى للحياة . وبذلك اكتسبت الحياة . بامتدادهاق 
كلمة «الفضاء؛ » صفتها الكلية الكونية , لتصبح المبدأ المطلق 
للوجود , حين يتبدى فى وجهه البوى أو البيولوجى . 

ويكون المعنى الكامن فى قوله «أطفلت بالججلهتين» » وقوله : 
«تأجل بالفضاء بهامهاء . هو أن هذا العدد الكثير من الحيوان 
الذى عم الديار>: هو وأطفاله , إنما هو البديل عن تلك اللجماعة 
الكثيرة » من بنى الإنسان ؛ التى رحلت وانفصلت » وتركت 
ذات الشاعر وحيدة فريدة مع الديار الصامنة الخاوية . ولا كانت 
الذات - عند العربى , كيا هى عند غير العربى - لا يكتمل 
تحققها إلا بالآخرين , ولا تجد سلامها إلا فى النواصل مع 
الآخرين وجماعة الآخرين ‏ فإن الشاعر - هاهنا - يملق جماعة 
جديدة » ويؤسس لقاء وتواصلا مع «آخدرين» , ليجد للذانه 
قرارها واتزان كمالها . وسوف يجد هذا المعنى صداه اللهدلى فى 
«البيت رقم 41١‏ » حين نرى الشاعر يتحدث عن جمع 
الراحلين : دعريت , وكان بها الجميع » فأبكروا منهاء . 

والأمومة مثل الطفولة بين الدمن والأطلال » فإنها 
تعنى الإلحاح القائم من أجل كشف منابع الخير والحياة والخحصب 
والتوالد والنياء » فى كل صورها وكل أصنافها . وهى إذ تعنى 
هذا فإنها تعنى فى الوقت نفسه الاستمرار والبقاء فى وجه الزمان ». 
ويرغم الفناء . وهذا ما يعنى العري » ويشغل عقله » ويعنيه فى 
كل عيشه » وكل شعره . ولذلك تكاثرت بعد كلمة «أطفلت» 
كلمات الأطلاء والعوذ والبهام : 


أطفلت 
بالجلهسين . ظباؤهاء ونمامها» 
دوالعين ساكئة على أطلائها 
عوذا. تأجل بالفضاء بهامهاء 
ومن ثم تصبح الأطلاء والعوذ والبهام رموزاً لجدة الحياة » 
ونضارتها » وحداثتها » ورمزا للخصب الذى يرنو إليه. الشاعر 


العرى » لتعود الحياة بين بقايا الدمن ٠‏ وتتجدد قواها ‏ وتبزغ 
مرة أخرى » وتعيش مستمرة خالدة ‏ 


؟5-1دم 
دوجلا السيول عن الطلول . كأنها 
زبرء تجد متونا أقلامهاء 
دأو رجسع واشمة . أسف نؤورها 
كففاء تعرض , فوقهن وشامهاء 
ومن خلود الحياة فى الأطفال التى كانت صورا مستكنة فى 
الارحام » فتجلت وانكشفت وظهرت , ينتقل لبيد إلى تثل تل 
آخر للكشف والظهور والخلود , ابه فى الحركة الأولى : ويعود 
لإقامته وتثبيته وناكيده أمام وعيه مرة أخرى فى هذه الحركة 
الثانية » بأن يجعل جلاء السيول عن الطلول قرينا للولادة الحيوية 
عند الحيوان . وكانما ولادة الديار بعد فنائها قانون دحيوى؛, 
حتمى , تتجدد به الحياة كما تتتجدد حياة العين والظباء والنغام. م 


ولنذكر أن هذا الجلاء الذى تحدثه السيول للأطلال إنما هومن 

قبيل التعرية فى ذلك البيت السابق : 
«فمداقع السريان مسرى رسمها 
خلقا. كما ضمن الوحى سلامهاء 

ولنذكر , أيضا . أن هذه التعرية وهذا الجلاء , قد أتبعهها 
الشاعر - فى الحالتين - بحديث عن الكتابة بأدواتها : من 
كتب , وأحجار وأقلام . بما حمله جميعا من قيم وقوى . صحرية 
وروحية , فى ذهن العربى , ترتبط عنده بالإيمان بقدراتها على 
الخلق , وتجديد الحياة وتبيتها وتخليدها . 

إنه ما يزال يعالج جانب الخفاء والتلاشى فى الفعل وعفت» ؛ 
فالحياة - برغم انتشارها فى كل فضاء الحياة والديار- تصببح 
مفارقة فى وجود كلى , مطلق , يطلب تحققه الإنساى , بتجادله 
مع دوال إنسائية » ليصبح داخلاً فى نطاق التجربة الإنسانية 
وللعاينة الشخصية الذاتية . ومن ثم تثى هذه الدوال فى الطلول 
والزبر والوشم . 

وفضلا عن ذلك فإن الشاعر حين بجعل السيول تكشف عن 
الطلول إنما يحقق نسية هذه »-" “ العائدة التى تعم «القضاءء » 
إلى مكان محدد خماص هو الطلول . من حيث هى ديار قاد 
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انكشفت , وتبينت بعد خفاء . ثم إنه يهب هذه الطلول حياة 
خالدة حين يجعلها مصونة محفوظة بشيثين : الزبر, بمتونها ء 
(الموصولة بالوحى فى «البيت رقم 61) » ووشم الساحرة . وليس 
ذلك فحسب ء بل إن الكتابة التى ضمنتها الأحجار فى «البيت 
الثنى» تتجدد هنا - الآن - بالأقلام » كما أن الوشم يتجدد » 
وتستعيد نقشه الواشمة الساحرة . وهل الكتابة إلا صفحات 
تجلوحقائق الحياة » كا أن الأطلال صفحات تتجسد فيها معان 
الحياة ٠‏ وتاريخ الحيأة ؟ وهل الوشم والكتابة إلا القوى السحرية 
التى تحفظ الحياة وتصونها » وتساند الديار وتعوذها ؟ 

ويهذا يكون تتويج الحياة با حلود ذا صغة لغوية وشعرية) ٠‏ فى 
تعبير لبيد وإدراكه الباطنى . 


إن الحياة بفضل الماء والكلمات والسحر والوشم قد عمت كل 
الأرجاء , وانبعثت الحياة من بعد موتها » وخرجت الطلول حية. 
من مقبرتها » وأقامها الشاعر من رقادها , «بفعل مذكر» » 
رإيجلاء) يلين بجلال نمضتها , وقدرة السيول وقدسيتها , فكأن 
|السيول بذكورتها الأسطورية النى أضفاها عليها الشعرء قد 
رهبت الأطلال المؤنثة قوى الحياة وجماعها , وكآن مظاهر التأنيث 
العديدة إلتي أشاعها لبيد فى حديثه عن دراما برش الحياة فى 
الالال » قد وجدت اكتماها فى الطلول بلقائها مع ذكورة الماء 
الخالق الواهب . فى «السيول» . 


0-7 دو 
«نوقفت , أسأها ؛ وكيف سؤالنا 
صماء خوالد ماييين كلامها؟» 
0 ن أمرين خطيرين ؛ بين 
ك العملية الشعرية والوجودية الكبرى » 


5 أن توارد مظاهر الحياة ومعانيها عل الدمن , بعد 
موات . قد صار يضفو الآن على إدراك لبيد وأحاسيسم . حتى 
اليتراءى له أن الحياة' الجديدة كافية ومجزئة عن الحياة الإنسانية 
الراحلة . وها هنا تولد بذرة جدلية كبرى , تتعلق بالوعى 


أمام الإدراك الشعرى . إنه موقف الالتباس بين حقائق الحيا 
الذاهبة » وحقائق الحياة الآتية'. وهذا ما يجعل الشاعر يلقى 


وار 


عمد صديق غيث 


«السؤال» ليصور أو يستشير الإحساس بالاختلاط والحيرة 
والاستشكال , بعد إذ عادت الحياة » ولكن فى غير الصور 
الإنسانية » فصار الأمر مفرحا ومحزنا معا ء ومرضيا ومقلقا فى 
الوق . وهذا ما يورثه كل سؤال يتعلق «بالوجوده ؛ وهذا 
ما يولده'كل سؤال يسأل عن الإنسان والحياة والمصير . 

إن الفرحة الشعررية بالحياة الجديدة كان من المقدور أن 
تعتورها تلك النقائض النابعة من قانون تداعى المتناقظات فى 
الحباة الجاهلية » وأن يصيبها الجدل المحتوم ؛ ذلك الجدل 


الكامن فى كل نظر فنى أصيل . 
فالشاعر الآن بإزاء حياة . وعلى الرغم من 
كثرتها الحالية » التى ما فيها جماعات الظباء 


والنعام » وآجال العين والأطلاء ٠‏ والعوذ والبهام » فإن إدراكه 
لذه الحياة كان مشوبا بشىء من الحيرة فى أعماق الذات : 
أيعدها حياة الإنسان » فيخاطبها ويواصلها بالكلمات ؟ أيمكنها 
أن تجرى معه حوارا تتحقق فيه ذانه ؟ أم أنها حياة عجياء ٠‏ 
صياء ‏ لا يبين كلامها ء ولا تحقق معه حوارا ووصالا.؟ 


وإنه لسؤال يلمس ال حاجة الإنسانية اليل وظعبالإتكا نكي 
مجال التاريخ , ويد معها دوجودم» الإنساق القائم على ماسب 
فى تاريخ الفكر «بالوعى الإنساق» .. وهذه الحاجة"فى الحوار 
والكلام ؛ فنحن البشر حوار وكلام َل ِمَايفوَ لعفيس .. 
ووعى الشاعر بهذه الحقيقة عميق , ولكن الحسوان والنبات » 
على كثرتهها الحالية , فى الديار » أو دمن الديارء لا يعيان هذه 
الحقيقة ولا يفيان للشاعر - الإنسان بهذه الحاجة . ومن هنا كان 
هذا السؤال «الوجودى» الذى يوضح كيف أن الحقائق يدافع 
بعضها بعضا , وكيف تتصارعفى هذه القصيدة الجيدة ؛ أى أن 
هذا السؤال يكشف عن المعنى الدرامى الذى صارت إليه 
الأمور , ويستثيره - ها هنا - فى إثر ظهور الحياة الجديدة ٠‏ 

هل تنبض هذه الحياة بالمعنى الإنسانى الذى يروى الشاعر 
بالود » ويخلق المجال الذى كانت تنموفى مثله روحه مع بنى أهله 
وجنسه وأحبته » تواصلا وتفاهما وتحقيقا للذات ؟ أم أنها حياة 
تلتبس «بالعدم - الإنسان» ؛ حياة الانفصال والصمت 
والوحدة , والقطع والموت والرحلة ؟ إن إثارة ذلك السؤال 
الإنسانى السابق ٠‏ تشير إلى أن الشاعسر بإزاء حياة من النوع 
الأخير , «لا يبين كلامها» . وليس ذلك فحسب ء بل إنها قد 
بدت صلية قاسية «صماء لا تستجيب للشاعر , ولا تتجاوب 
معه . بل تتبى أن عهبه أى تعاطف أو فهم . وت المفارقة القاسية 
حين تكون هذه الحياة الجديدة الطارثة على الطلول وخوالده ؟ 
أى ساكنة مطمئنة هانثة النفس . ناعمة البال . فكيف تعبا 
- إذن - بالشاعر ؟ وكيف تشاركه أحاسيس ممتته وآلامه ؟ إنها 


لفن 


لا تعبأ بأطوار الوجود وتحولاته » أو هى «لا تشعره بها ء كيا 
ويشعره بها لييد + فلا تواصل إذن » ولا سؤ ال ولا جواب ٠‏ 
وهذاء لا يجد لبيد عند الأطلال أو الحيوان والنبات إلا 
الصمت الذى يوقظ الشاعر من رؤ اه » ويرده إلى واقعة «العرى» 
التى أحدثها ارتحال جماعة الإنس التى كانت تعمر الديار : 
«عريت وكان بها الجميع فأبكروا 
منهسا وغسودر نؤباء وثمامهاء 
وتأق كلمة «الجميع؛ لتقف بإزاء الشاعرٌ , الذى صار وحيدا 
فى عزلته » ولتقف بإزاء ذاته المتفردة التى حرمت من الجماعة . 
بعد إذ رحل الجميع ٠‏ فتصور هذه المقابلة كل أحاسيس الغربة 


التى يعيشها » برغم وفرة التى استجدت - حوله - عل 
الديار ؛ ذلك لأنها حياة لا تحقق التحاور - أو الكلام - الذى 
بدونه تنتقص كينونة الإنسان . 

ومن هنا كان التذكر , وما يثيره من أشواق , هما البديل الذى 
يكمل ذلك النقص الخطير كان بها الجميع فأبكروا 


منها » وغودر نؤا وثمامها !!» 


حقا ء إن الذذكرى حوار مع الماضى , أو رحلة فى الماضى ٠‏ 
ولكتها - بالرغم من.ذلك - حوار ؛ حوار داخل » يكجل 
- داخليا أيضا - «وجود؛ الإنسان » ويحقق كينونته . 


والذكرى - إلى جانب ذلك - اتصال ولقاء ؛ اتصال 
فكرى » ولقاء خيالى بمن غاب ؛ 'وهى أيضا استمرار» 
كاستمرار الحياة فى النؤى والشمام : أى فى بذور الحيلة التى بقيت 
بعد أن رحل الإنسان ‏ «وغودر نؤيها وثمامهاء أى فيا شرك 
الراحلون من مجار يلماء الخالق » وشجر يدعم - بنمائه - أبنية 
الديار» ويسائدها . ويدعم الحياة » ويمدها بمدده . ف 


والثمام أثران باقيان من آثار الإنسان » يشيران إليه برغم 
رحيله » ويذكران به برغم غيابه . ومن ثم كانت الذكرى أداة 


الاستحياء الحياة الإنسانية وامتدادا لوجودها ؛ مثلما كانت النؤى 
والثمام استحياء ها » وإمتنادا الوجودها ؛ بعذ إذ ذعيث في 
الفعل «عريت» . 


وحين يأتى الشاعر بهذا الفعل وعريت» ٠‏ فكأنه يريد أن يقول 
لنا إن التعرية التى يصنعها رحيل الإنسان » ليست من قبيل تلك 
التعرية التى صنعها الماء من قبل ؛ فالتعر, 
الإنسان ورحيله » إنما هى من قبيل ذهاب الحياة ورحيلها , 
الذى اقترن بالعفاء منذ أول كلمات المعلقة فى الُعل «عفت» 
أما التعرية التى تنسب إلى الماء . فهى من قبيل إقبال الحياة 
واستحيائها وجدتها . 


وهو أيضا حين يق بهذا الفعل «عسريت» . جوابا لذلك 
التساؤل السابق الخطيرء فكأنه يريد - فى الوقت نفسه - 
يقول لنوار : 

«لقد عربت الحياة » بعد رحيلك » من كل معنى إنسانى » 
وفقدت ٠‏ يانوار . قوامها الحقيقى !299 

وها هنا تكون قد اكتملت لقوى الجدل الشعرى دورتها : لقد 
بدأ إيجاب الموقف كله (منذ «تأبد؛ » ودعرى» » و«ضمن») على 
أساس من العلاقة الروحية القائمة على التوافق والتواحد » بين 
الإنسان والحيوان والنبات . وعبل أساس من الطابع الإنساق 
والوجه اللغوى . للحياة الججديدة ٠‏ وإذا به ينتهى إلى طرح 
وضعية تقوم على إدراك ما بين الأطراف نفسها . من عناصر 
السلب والتناقض ٠‏ ولكن فسوى التسركيب . مساضية فى 
الطريق ! 


خائمة ؛ 


عالج لبيد فى الاطلال مشكلات إنسانية كبرى ! فككانك 
الديار رمزا للوجود كله . عالج من خلانها مشكلات الوجود لى. 
العالم وإدراكه ؛ ومشكلات الزمان والمكان وابلحياة والموت >" 
ومعاناتها جميعا » فى أن 


وكانت الرحلة . والوحدة , هما منبع العفاء الذى حمل قي 
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دلالية » مركبة متعددة الوجوه ؛ تعنى الضياع والعزلة » والموت 
والفناء » وغلبة الزمان » وانمحاء المكان » وضياع المعالم أمام 
الإنسان , فيحوطه الغموض ويهتز إدراكه للعالم ؛ ووعيه 
اللرجود » فتكون النجاة فى اللغة » والكتابة » بوصفهما دوال 
الوعى بالعالم من جهة . ومن حيث هما أدوات الخلود ورموز له , 
من جهة أخرى 

ولقد نأدى لبيد إلى الخلود , فى صورته اللغوية , فى لحظة من 
لحظات الكشف الشعرى النى تدمج بين عناصر الوجود » 
بحدس فطرى عميق ؛ تتبدى معه الأواصر الأصلية , والعلائق 
الخافية . بصورة مذهلة محيرة تجمع بين تعربة الرسوم , وضمان 
الكتابة لتهب الحياة بقاءها وتماسكها . 

وما بين الحظتى العفاء فى «عفت» . والكشف فى «عرى» » 
كانت مجاهدات وصراعات وانتصارات , جمعث بين قوى 
الإنسان واللغة » والحيوان والنبات » والسحب والأمطار ؛ 
فتماسكت جميعا فى شعور الشاعر وتعبيره ؛ لتصور موقف المعاناة 
لتناقضات الحياة والموت » متمثلة فى مأساة تحول الديار إلى 
أيطلال ؛ ولتصور فى رؤية لبيد - العرب - المواجهة الكوئية 
بمعْتاها الاونطولوجى . الذى عليه تدأسس سائر مواجهاته 
الأخصرى ممع الذات والآخر والاشياء ؛ ومن ثم تنأسس 
اختياراته ب فى مواجهة محنة الحياة ؛ على ما يتكشف فى الرحدات 
التآلبة من القصيدة , ويتمثل دائما من خلال هذه الطوابع 
الدرامية . 
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(14) ل يرد اسم «نواره فى وجدة الأطلال ؛ ومع ذلك لاينبغى أن يهقم أن 
ر فى القصيدة ‏ يقتصر على الوجود المذكور وامنظور» وإنغا 

هى ذات وجود أصل وكل , قد يظهر فيذكر , وقد يخفى فيستبطن . 


يهنا 


معاوبة روي همي ة لوضوة من التراك 


الغزل العذرق 
واضطراب الوافتع 


عن البطبل 


فليت رجالا فيك قد نذروا دس 
ومتوا يقعلى - بابشين- لقو 
إذا ماروأن طالصا من ثنية 
يقولون من هذا؟ وقد عرفو 
يقولون لى : أهلا وسهلا ومرحبا 
ولو ظفروابى غافلا تتلون 
«جميل بن معمر العذرى» 


1١‏ ف الأبيات النى جعلناها واجهة للموضوع نظهر صورة الفارس النبيل ٠‏ الذى تقوم فروسيشه على 
السمو الخلقى والسسجايا الحميدة ؛ فهى فروسية روحية ميداها الحياة قبل أن تكون فروسية مادبية 
ميدانها القتال ؛ أما عدتها فالعفة والترفع عن الصغار وأخط النفس بضوابط الخلق الرفيع ٠‏ قبل أن 
تعد ما تتطلبه فروسية المادة من تصبر على الأذى اللجسدى ٠‏ وا. تضمن النصر أو تهدف إليه 
بأى سبيل , حتى بالغيلة كا يفعل اللصوص . فالفروسية العذرية إذن فروسية أخلاق لا فروسية 
عملية , أو هى مثالية السلوك المترفع عن الدنايا » تقوم على أسمى المشاعر الروحية : «الحب» ٠‏ 
وأسمى الضوابط السلوكية 
فصورة الفارس فى أبيات جميل صورة النبيل المترفع دون ادعاء . العاشق الذى يتعفف عن الانحدار 
إلى حمأة النفاق كيا يفعل خصومه : 


يفولون لى أهلا وسهلا ومرحيا 2 ولو ظفروابي غائلا قتلوق 
وينزه نفسه عن المخاتلة . والاحتهاء خلف التجاهل الكاذب : 
يقولون من هذا , وقد عرفسوق 
إنه لا ينسب لنفسه صفة ما . أو فعلا ما 4 لنفسه ضد ما يصوره لخصومه من صفات ذميمة . 
.فإذا ما تحدث عن نفسه كانت كلماته قليلة ؛ ئية هيئة ع فليت هؤلاء «الرجال» يواجهوثه مباشرة 
كى يتبين المحق من المبطل ‏ والصادق من الكاذب . 


نا 


هكذا يصور جيل نفسه مثالا للعذرى : فارساً بيلاًء 
وعاشقا عفيفاً . 


ومن اليسير معرفة من يقصد إليهم جميل فى أبياته » من خلال 
ما يروى من وقائع قصته العذرية » وكذلك نستطيع تحديد أسهاء 
0 
تفاضت هذه الأخيار وانتشرت ء وكثرت المؤلفات التى 
ل القصص وتروى شعره ٠‏ وتتولاه بالدراسة 
والتمحيص قدبما وحديث”"» . ولكن إلى أى مدى يمكن الاعتماد 
على هذه الأخبار؟ وأى قدر فى هذا القصص يصدقه الواقع ؟ 
هذه - فى الحفيقة - هى المشكلة الأساسية التى ينبغى التريث 
أمامها بالدراسة . 


لقد طرح الدارسون القدماء هذه المشكلة للبحث ؛ فآبر 
الفرج الأصفهان فى معالجته لقصة مجئون بنى عامر الذى عرف 
باسم «مجنون ليل» يبدى نشككه فى وجود قيس أساسا ٠‏ ويورد 
ا ا 0 
حسم هذا الأمرء كما أن العلماء |١‏ ن أورد آراءهم لتثملوا 
ذلك ؛ وظلت القضية مطروحة للمناقشة حتى عصرنا الدديك)/] 
إلا أن البحث فيها لم يتقدم كثبرا عما كان عليه أبو الفرج-"قأقام. 
طه حسين فى إنكاره لوجود المجنون يقف كراتشكوفيكى مثبنيا 
الشخصية التاريخية لقيس ومعشوقته ليل , دوك أن نحطي 
واحد منهم| ادعاء أن كلمته هى فيصل القضية . 


إن نتيجة البحث التاريخى المضنى حول هذه الشخصية أو 
اتلك من شخصيات القصص العذرى أو الشعراء العذريين قد لا 
تسئحق كل هذا العناء , لأنها ستسفر فى النباية إما عن إثبات 
هذا الحدث أو ذاك فى القصة . وإثبات وجود هذه الشخصية أو 
نلك من الشخصيات ٠‏ وإما إلى نفى كل ذلك . ومع هذا تبقى 
المشكلة قائمة كما هى ؛ سوف يظل لدينا قصص وشعر ينحوان 
منحى محددا , لابد له من تفسير وتعليل ودراسة + 


لنقل إن بعض هذه الأحداث 
وغترع ؛ ولنقل إن بعض هذا القصص قد حدث فى الواقع 
وبعضه قد لفقته الرواة "»ولنقل أخيرا إن بعض الشعر الذى 
وصل إلينا صحيح النسبة وبعضه متزيد ومنحول ©»فسوف 


يفل السؤال قثي بيت : اذا حدث ذلك ؟ وكيف حدث ؟ 


بمعنى آخر يمكننا القول إن لدينا فى هذا الركام الكثير من 
القصص والشعمر 


أحداناً كثيرة يمكن التثبت أو القطع بعدم 
اله؛ كما أن لدينا أحداثاً 


النسبة ؛ وكل ذلك يمكن للدراسة أن تخرج به حتى فى أقل 


صحيحء وبعضها مكذوب , 


الغزل العذرى واضطراب الوقع. 


القصص العذرى مبالغة وأكثره توثيقا تاريخيا ء مثل قصة جميل 
ابن معمر العذرى وشخصيته وشعره . فيا بالنا حين يتعلق الأمر 
نرى أن المحصلة التهائية 
عل فائدتها - تقل كثيرا عما ييذل فى 
بذل الدارسون ف 1 
التحقيق الشاريخى , ابتداء من 
مقابلة أبى الفرج الأصفهان بين الاقوال المتضاربة فى قصة 
المجنون , وانتهاء بدراسة الدكتور عبد الحميد إبراهيم لقصص 
العشاق النثرية ٠‏ مرورأ بجهود طه حسين ومعالجته العقلية 
المنطقية لقصص الغزلين وشعرهم , وكذلك التوثيق التاريضى 
المضنى الجاد الذى قام به كراتشكوفسك ‏ بصبر وذكاء يدعوان إلى 
الإعجاب . وا معالجة الجادة التى قام بها الدكتور محمد غنيمى 
رن فى الأدب العزى القديم ؛ فى فصل من كتابه 
«الحياة العاطفية بين العذرية والصوفية» » ولا نظن أن معالحة 
جديدة فى هذا الاتجاه - فى ضوه ما سبق - سوف تخطو بعيداً فى 
نتائجها عما حققه هؤلاء الباحثون . 


: 0 


ومع هذا فسوف يظل أمامنا هذا القصص كله , حتى ما يمكن 

.القطع بعدم صحته: وهذا الشعر الكثير, حتى ما يمكن تأكيد 
انتحاله ٠‏ متطلبا دراسة تكشف عا بداخله من مغزى . وما 
إتشيامُنّ أجله من غاية . إن هذا القصص وهذا الشعر 
يفيضان بما فى نفوس منشئيه » ويعبران عن هموم المرحلة التاريخية 
التى عاشها منشئوه ‏ إلا أن الاتجاه السابق فى اللدراسات لم يوف 
ذلك حقه من البيان . وهذا ما تحاول دراستنا هذه أن تلقى عليه 
الضوء ماوسعها ذلك . 


كان طه حسين أول من تنبه من الدارسين إلى الآثر السياسى 
القصص والشعر العذريين ؛ فهو يعلل لاتجاه الحواضر 
إلى الغزل الإباحى أو ما يسميه ٠‏ غزل المحققين » . على حين 
اتجهت البادية إلى هذا الغزل العف الذى تسيطر عليه روح الزهد 
والتصوف . بأن السياسة الأموية تجاه الحجاز 0 
وبواديه - هى السبب الأساسى فى ذلك ؛ فقد : أساء خلفاء 
الشام ظنهم ببلاد العرب فعاملوها معاملة شديدة قاسية , 
وأخذوها بألوان من الحكم لا تخلو من العف لذلك 
تفرغت حواضر الحجاز وبواديه لحياتها الخاصة » منصرفة عن 
الحياة العامة تمت وطأة اليأس والحزن . فأما الحواضر 
3 ان » واليأس والثروة يدفعان 
إلى الانصراف إلى اللهو والمتعة والإغراق فيهها 


ف 


؛ وأما البوادى 


لعن 


عل البطل 


فكان فيها الفقر الشديد ؛ واليأس والفقر يدفعان إلى الزهد 
والتصوف . خصوصا مع تاثر أهلها بالإسلام والقرآن . 


ولعل هذا التفسير أقرب إلى الحقيقة من غيره من التعليلات 
التى جاءت من بعد ؛ فالدكتور شكرى ف نشأة الغزل 
العذرى على العامل الدينى وحده حين يقول : « والأمر مع ذلك 
يبدو بسيطا ؛ فهذا الغزل يجب أن يكون أثرا لتربية جيل جديد 
تربية صادقة صارمة ؛ هذا من نحو ؛ ويجب أن يكون أثرا لنوع 
ن الحياة الاجتماعية تعرف الاستقرار وتساعد عليه » من نحو 
آخر ؛ وكلا الأمرين ل يتوفرا معا إلا فى عصر بنى أمية . . . ففى 
العصر الأموى كانت اكتملت نشأة الجيل الذى مازجت التربية 
الإسلامية أعماقه . . الخ الخ 906© , 

تأثير العامل الدينى فى القصص العذرى , إلا 
تبة أن يكون العامل الوحيد فى نشأتها » فضلا 


إن العامل اللدينى 
قد ظهرى تين النببر القصص والشمر الح لوث 
إسلامى . إلا أن أة هذا القصص والشيعز/كان يائكيا 


فى أساسه , اجتماعيا فى المقام الثاني . 


إن تعليل الدكتور شكرى فيص ل,لا يصدقٍ إلآتل شعر 
الفقهاء فحسب ٠‏ كعروة بن أذينة , ويس بن َلك المدانياق”» 
وعبد الرحمن القس عابد مكة . وهو لا يمثل هذه الظاهرة التى 
نشأت فى البادية الحجازية . 

أما شعر المديئة ومكة فكان شعرا إباحيا يصل أحيانا إلى حرجة 
الانحلال ؛ فكيف يحدث هذا فى مهاد الدين ومرابع طفولته ؟ 
وهل كانت البادية أقرب إلى روح الإسلام وتعاليمه من المهاد 
الذى شهد الدعوة وآزرها ؟ 

إن البادية لم يعش فيها فقهاء مثل مالك بن أنس ٠‏ وسعيد بن 
المسيب » وعبيد الله بن عتبة بن مسعصود ‏ وعروة بن أذينة » 
وعطاء بن رباح , وأبى السائب المخزومى , وعبد الرحمن بن 
أى عمار,الشمى المعروف بالقس , وغيرهم من الصلحاء » من 
أبناء الصحابة والتابعين » والبادية هى التى نزل فى أهلها قوله 
تعالى : « الاعراب أشد كفرا ونفاقا وأجدر ألا يعلموا حدود 
ما أنزل الله على رسوله , والله عليم حكيم »20 . فلو أن الأمر 
أمر تأثير دينى وحسب لكانت حواضر ا" بالغزل 
العذرى , وكانت البادية أجدر بالإباحية ٠‏ ويخاصة أن تساهل 
البادية فى الفرائض وعلى رأسها الصوم مما تتندر به كتب القدماء 
التى تروى نوادر الأعراب9 , 


ليست القضية فى أساسها إذا 


عن المشاركة فى الحياة العامة للدولة » وانكفاوا على حياتهم 
الخاصة » كانت الوفرة ا مادية منزلقهم إلى الشهوات العارمة النى 
يعبر عنها أبن أى ربيعة والأحوص والعرجى تعبيرا يتدرج فى 
الإباحية مع مضى الزمن . أما البوادى الحجازية التى كفت 
أيديها كذلك ‏ فلم يكن لديها وفرة المادة ٠.‏ بل لقد تدرجت إلى 
الشظف حين افصطرب نظام العطاء , ثم حين كلب عليهم 
عُمَالُ الزكاة ينببون ما لديهم , ففزعوا إلى الخلفاء بشكراهم » 
ول يُستجّب لهم » فخرج شبابهم إما فى انتفافضات العلويين 
وثورات الخوارج . وإما فرادى يقطعون السبيل ويتصعلكون . 
ولا كانت هذه التحركات عديمة الجدوى فى دفع الاذى ؛ انكفات 
البادية على ذاتها » وانطوت على آلامها ؛ فصدرت عنما الأحزان 
فى هذا القالب الفنى من قصص وشعر عذريين . 


ويتقدم الدكتور عبد القادر القط خطوة أخرى فى رصده 
الطبيعة الظاهرة فيقول : « ولا نكاد نجد ظلا للحياة والمجتمع فى 
شعر هؤلاء الشعراء إلا بمقدار ما يوحى بالخصومة العامة الدائرة 
بيغهم وبين تقاليد ذلك المجتمع 706 . ولعل مالاحظه طه حسبين 
من خصومة ضد المجتمع . يتكاملان معا فى تعليل أسباب 
الظاهرة العذرية » وبيان أساس نشأتها وائتجاه تعبيرها , 


أما عن تشخيص الظاهرة » وتحديد 
حسين والدكتور القط يلتفيان ويتكاملان 
حسين : « وأزعم أن قيس بن الملوح خخاصة إِنما هو شخص من 
هؤلاء الاشخاص الخياليين الذين تخشرعهم الشعوب لتمثييل 
فكرة خاصة أو نحو خاص من أنحاء الحياة 21١06‏ . ويقول 
الدكتور القط : « وقد اقتبسنا تلك الروايات لما نحمله من طبيعة 
المأثور الشعبى , الذى لا يكون - فى الأغلب - إلا حين تتجاوز 
القصة نطاق الوجود الفردى . ويشعر أبناء العصر أنها ن 
إحساس عام بوجه من وجوه الحياة والمجتمع ٠‏ فيضيفون إليها 
من خيالهم ما يشاءون 23006 . 


ولا يقف الباحثان الكبيران وحدهما فى هذا الاتجاه . فلدى 
الدكتور محمد غنيمى هلال توجيه قريب من ذلك 29 ؛ إذ 
يرى فى الغزل العذرى جنسا أدبيا متميزا : كما يرى تقارب الحب 


العذرى والحب الصو : ٠‏ فها الحب الصو إلا حب عذرى 
تطور نحت تأثير عوامل دينية وفلسفية » ١‏ ومع أن الدكتور غنيمى 
هلال يفصل بين طبيعة |! 


الصوفية - وهو الأمر الذى نخالف فيه - فإنه يرصد أن 
شخصية قيس الصوفية أصبحت قالبا مرنا للآراء الفلسفية 
الصوفية . ولو أن الباحث لم يفصل بين ما سبق أن وحد بيغها 
لا ستطاع أن يضع يده على طبيعة شخصية العاشق مق العذرى التى 
لا تختلف كثيرا عن طبيعة الصو . 


يقف الدكتور إبراهيم عبد الرء 

1 0 5 
نعده تعبيرا معن مزاج خاص بطائفة بعينها من الشعراء » بقدر 
ما نعده رمزا موضوعيا عن مزاج عام 9506© , 


نستطيع أن نشخص هذه 
رت أوسع انتشار فى بادية الحجاز فى العصر 
الأموى على أنها تعبير عن وجهة نظر البادية فيا تمر به الدولة من 
ظروف تاريخية ٠‏ وإفضاء بآراء أهل البادية فى السلوك السياسى 
الذى يسلكه حكامهم 3 


ولا كان التعبير المباشر محظورا ففد لجأت البادية إلى هذا 
القالب الفنى الذى وجدت هيكله العام فى التراث الذى توارثه 
أهلها عن الأسلاف , ونعنى به التراث الاسطورى والمأثور 
الشعبى السائد قبل الإسلام ؛ نحن إذن بإزاء قصص شعبى 
يحمل السمات التى تيز كل فولكلور , وأهمها أنه قصص مجهرل 
المؤلف , وأنه يسير حسب أشكال نمطية تتكرر ‏ موتيفاتها » من 
قصة إلى أخرى , على نحو بجعل القصة العذرية ٠‏ تيمة »غغدية 
لها عناصرها المعروفة » حتى إذا لجأت إلى المغايرة أحيانا والتجزير 
أحيانا أخرى . 


ولا يتناقض هذا مع معرفتنا أن هذا القص ص كان مكتركا.ق: 
فترة مبكرة من العصر العباسى . يروى كراتشكوفسكى قول 
دعبل الخزاعى : « كان بالكوفة رجل من بنى أسد فأحب فتاة من 
أهل الكوفة واشتهر أمرهما , ثم قال فيها الشعر ٠‏ وقد ذكر بعض 
أهل الكوفة أنه مات من حبها ٠‏ ونسبوا إليه أنه وضع كتابا ذلك 
ككتاب جميل وبثيئة » وعروة وعفراء وكثير وعزة )2199 , 


فتدوين هذا القصص لا يعنى أن مدونيه هم مؤلفوه , بل لا 
يخرج الأمر عن كون هذا التدوين تجميعا هذا القصص من أفواء 
رواته من البدو » كيا فعل أبو بكر الوالبى فى جمعه لقصة المجنون 
فى كتاب « حكاية قصة المجنون » » أوما فعله يوسف بن الحسن 
امبردى الدمشقى فى كتابه : نزهة المسامر فى ذكر بعض أخبار 
مجنون بنى عامر» ؛ فهذه المدونات أقرب إلى طبيعة ما يقوم به 
جامعو التراث الشعبى فى أيامنا . 


القصة العذرية وما فيها من الشعر العذرى قصة شعبية مجهرلة 
المؤلف إذن , تعتمد على عناصر قليلة من الواقع ٠‏ إلى 
العناصر التى تخترعها , فتخضع العناصر الواقعية لسياق 
: النمط » الذى تسير عليه؛*20. وهى تعير من خلال القالب 
الفنى تعبيرا رامزا لما يجرى من حوها . وما تعانيه الجماعة من 
هموم ١‏ وما تترقبه من آمال . 


ى وأضطراب الواقع 


ويهذا المفهوم سوف نتجه بالتحليل للقصة العذرية ٠‏ وتفسير 
ما تتضمنه من شعر يحاول الاستعلاء على ما فى الواقع من فساد . 
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إن قصص العشق العذرى فى العصر الأموى تمتد جذوره 
موغلة فى القدم إلى حيث الأثور الأسطورى والشعبى فى عصور 
ماقبل الإسلام . وقد حافظ هذا القصص عل عناصر كثيرة من 
ميرائه القديم » مطورا بعضها , ومضيفا إليها عناصر أخرى 
فرضتها الظروف الجديدة . 

ففى الميراث الاسطورى القديم نجد أسطورتين تفسيريتين 
تتعلقان بالثريا ؛ كانتا معا من جذور القصص العذرى . تروى 
الأول أن «الدبران» قد عشق الثريا فذهب يخطبها من أبيها 
«القمرء , إلا أنها قالت : ماذا أصنع بهذا السبروت الذى لامال 
له ؟ فذهب الدبران يطلب الثروة » ومالبث أن جع ما أراد؛ 
وعاد إلى الثربا يقود قطيعا من النجوم أمامه يسمونها «القلاص» ٠‏ 
بفهى الإبل التى يقدمها مهرا لخطيبته ؛ وهو يدور خلف الشريا 
بقلاصه هذه , لذلك يسمونه التابع , أو حادى النجم آنا 
الأسطورة الثانية فتكمل الأسطورة الأولى » حيث تروى أن 
«سهيلا؛ اليماى هو الذى تزوج الثريا ء وكان عشارا غنيا » فى 
َي البزان . ويأن المأثور الشعبى فى قصص العشق الجاهل » 
ترديدا هذه العناصر , لايخل بها إلا فى حدود ضيقة . فعنترة 
العبسى بعشق عبلة ويغالى أبوها فى المهرء إلا أن البطل 
الاسطورى يستطيع أن يحصل على «قلاصه» ويعود ليجد عبلة 
انتظاره . فالعنصر الذى يتغير هو نهاية القصة , وذلك لآن عنترة 
من الأبطال الذين تلحظهم عناية خاصة , تظلل حياتهم كلها » 
وليس عشفهم فحسب . ولكن الحال يختلف فى قصة المرقش 
الاكبر وأسياء ؛ فهى تكرار للأسطورتين معا . إنه يحب أسياء » 
إلا أن أباها زوجها من شخص آخرفى غياب المرقش . فلما رجع 
أخبر بذلك , فخرج بريدها9© . 


إن العناصر الأساسية فى القصة العذرية الجاهلية عناصر 
بسيطة هى : العشق , الخطبة , الرد . السرحلة . الزواج من 
أجنبى , استمرار العاشق فى عشقه وملاحقته للمحبوبة ؛ هذا 
هو النمط الذى فرضته الأسطورة وكررته قصة المرقش , ول 
تخالف عنه قصة عتترة إلا فى تحقيق الزواج : لشروط خاصة فى 
البطل الموعود . تقربه من النمط اليونا «هرقل؛ , وليس هنا 
مجال الإفاضة فى ذلك . 


وإذا كانت القصة العذرية الأموية 
الاسطورى والشعبى القديم » فإنها 


فى أساسها على امأثور 
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عل البطل 


ومتعددة » تتحول به عن بساطته القديمة إلى تعبير أكثر تعقيدا 
بحيث يتضمن وجهة نظر فى مسيرة الحياة » وطبيعة مايعانيه 
الناس فى هذه الحياة . ولقد اعتمد هذا الخيال الشعبى فى تعبيره 
عن وجهة نظر أهل البادية فى الحياة ؛ ومسيرة المجتمع ٠‏ على 
التلميح لا التصريح » فكان مايمكن أن نسميه بالرمز العذرى » 
الذى يسقط المؤلفون المجهولون والرواة ‏ أو لتقل يسقط 
«الشعب البدوى» الفقير من خلال رؤ يته إلى مايعيب 
ومسيرة المجتمع من مظالم . لذلك فنحن نستطيع أن 
الاتجاه الذى سلكته قصة الغزل العذرى هو اتجاه من الاتجاهات 
المعبرة عن «سوء التكيف» أو «رفض الواقع؛ حتى لو كان هذا 
الرفض سلبيا انعزاليا : فلم تكن خصومة هؤلاء الشعراء موجهة 
فحسب ضد «تقاليد المجتمع؛ , كما يرى الدكتور عبد القادر 
القط . بل إن هذه المخصومة وهذا الرفض يتوجهان ضد ما 
بمارس فى المجتمع من ظلم لم يكن مازعمته بعض روايات هذا 
القصص سوى رمز له . 

لقد زاد النمط الأموى عناصر متعددة على عنِاشرٌ النمط 
الجاهل . ومن خلال رصد هذه العناصر يمكن تيلتبا هدً)/ 
القصص , والتدليل على صحة مانذهب إليم . تيل انرى في 
النمط الأموى هذه العناصر : 


٠ الماشق والمعشوق دائم) غابة فق الصبااحة وَابتمال‎ - ١ 
. باستثناء «كثير عزة»‎ 
: القرابة فى النشأة أو الدم‎ - 
: بعض روايات قصة المجنون‎ )1( 
تعلقيت ابل ومن يغد صغيسرة‎ 
ول يبد للأتراب من ثدها حجم‎ 
صغيرين » نرعى البهم , يا ليت أننا‎ 
2” إلى الآن لم نكبسر ولم تكبر البهم‎ 
: وقوله‎ 
الا أها القلب الذى لج هائم|‎ 
بليل وليدا لم تقطع تمائمه‎ 
أفق قد أفاق العاشقون وقد أت‎ 
الحالك أن تلقى طبيبا تلائمه20‎ 


(ب) عروة وعفراء : ابنا م2380 , 
(ج) الصمة وريا ؛ ابناعم » قشيريان تغلييان . 
(د) عامر بن سعيد بن 


طائيان » ولدا فى ليلة واحدة . 


(ه) مالك وجئوب : “جعدبان . 
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(و) كعب وميلاء الطائيان . 
( ز) وضاح اليمن وأم البنين : نشآ معها صغيرين . 
- العشق العف العنيف . 
4 - الخطية , وردها : 
إما لذيوع الشعر كما نرى فى حالة المجنون . 
وإما المغالاة فى المهر كما ثراها فى الحالات التالية : 
(أ) عروة وعفراء . 
(ب) عتبة بن الحباب وصاحيته ريا"؟2 . 
(ج) عامر بن سعيد بن راشد الطائى وصاحبته جميلة ., 
( د) الصمة القشيرى وصاحبته ريا . 
- الرحلة : 
إما لجمع المهر كها نراها فى قصص عروة صاحب عفراء ؛ ولى 
غياب المحب تتزوج المحبوية . 
وإما الارتحال بعد زواجها , كبا ثرى فى قصص : 
(1) جميل بثيئة » ورحلته إلى مصر . 
(ب) كعب وميلاء ٠‏ وهروبه إلى الشام . 
(ج) توبة بن الحمير صاحب ليل الأخيلية : وارتحاله الدائم 
فى الغارات . 
(د) قيس صاحب لبنى , ورحلته إلى امديئة بعد زواجها . 
(ه) المجنون , ورحلة أهله به إلى الكعبة . 
6 - موقف الأمويين : 
(1) الوالى الأموى بهدر دم العاشق : 
كا فى قصص جميل . والمجنون . وقيس بن ذريح . 
(ب) الحجاج يغتصب جارية من صاحبها المشغرف بها 
وتهديها لعبد الملك فيتتحران أمام الخليفة9"© , 


(ج) معاوية يسعى فى طلاق امرأة عبد الله بن سلام 
القرشى التى أحبها ابنه يزيد" , 

(د) مروان بن الحكم يغتصب زوجة أعراب ؛ وعندما 
يشكوه لمعاوية . تحدث معاوية نفسه باغتصابها 
النفسه كذلك9©. 


: موقف الشريف الفاشمى‎ ١ 

(أ) الرسول ل يعنف سرية قتلت عبد الله بن علقمة 
صاحب حبيش  "*‏ فى أول الإسلام . 

(ب) المسيق يسعى فى خطبة لبنى لقيس بن فريح ٠‏ ويمهرها 
مغن ماله » ثم يسعى فى ردها ليه بعد طلاقها؟”؟ ‏ ويمشى حافيا 
فى القيظ ليوافق أبو قيس على الزواج . 

(ج) الحسين بتزوج المرأة التى سعى معاوية فى طلاتها 
ليتزوجها يزيد ثم يحفظها حتى يعود زوجها فيردها عليه0"؟© , 

( د) ابن جعفر بيب إحدى جواريه لرجل عشقها9؟2 


4 - جنون العاشق : 


أما جنون العاشق ومرضن موته فلا نراه إلا عنصرا أقحم 
متأخرا ٠‏ قصار دخيلا على القصة النمطية , على الرغم من كونه 
أشهر عناصرها ٠‏ فلم ننره إلا فى قصص المجنون وقيس بن 


ة النمبطية هوالمرض امبرح » الشفى بصاحبه عل الات من 
كتمانه أمر هواه . ولكن شكل التطور الاخير لهذا القطِص يذه 
هذا المرض بالجئون . ويكون هذا المرض - باتجاء الانقصَال 
الوجدان عن الواقع الظالم - هو المعبر الذىسحيمِم,القصةٍ 
العذرية وصولا إلى النمط الصو . تشخيصا كخالة 31317 
التى تنتاب المتصوفة . «عقلاء المج 
4 - النهاية المأساوية : 

موت العاشقين!؟» أحدهما إثر الأخمرء ودفنهما معا أو 
متجاورين : 


(1) فى بعض الروايات : تظل بثينة تردد : 
سرواء علينا ياجميل بن معمر 
إذا مت . بأساء الحياة ولسياها 

«فلم يسمع منها غيره حت ماتت06", 

(ب) فى بعض الروايات تموت ليل فيموت المجنون على 
إثرها . 

(ج) _تموث حبيش بجوار جثة عبد الله بن 

( د ) تموت جنوب حين يبلغها نعى مالك . 

(ه) تموت جميلة إلى جوار عامر بن سعيد قبل دفن جثمانه 
وتدفن فى قبره . 


(و) نشهد ريا مصرع عتبة بن الحباب فتموت ٠‏ وتوارى 
معه فى حفرة واحدة . 


الغزل العذرى واضطراب الواقع. 
( ز) يموت كثير فور علمه بأنه قد صل على عزة وواراها دون 
أن يعلم بأنها ه297 , 
ا(ح) مات ابن ذريح بعيد لبنى ودفن فى قبر مجاور لقبرها . 


(ط) مانت عفراء فوق قبرعروة وهى تندبه » ودفنت فى قبر 
مجاورله . 


(ى) وجدت أم البنين ميئة فوق المكان الذى دفن فيه 


الوضاح . 

(ك) حتى ليل الأخيلية التى عاشت بعد توبة » تفتعل القصة 
حادثا تموت فيه إلى جوار قبره لتدفن قريبة منه . 
٠‏ - شجرة العاشقين : 


(1) يخرج من قبر عروة ساق شجرة » ومن قبر عفراء مثله » 
حتى إذا صارا قدر قامة الإنسان اعتنقا . فكانت الناس تراهما. 
ولابعرفون أى ضرب من النبات هما . 

(ب) خرجت شجرة من قبر عروة ورياء عليها ألوان من 
اللورق » سماها الناس شجرة العريسين . 

هكذا تحتفظ القصة الأموية بعناصر القصة الجاهلية تقرييا » 


إلا أنها نزيد عليها زيادات تبعد بها عن اتجاه الاصل الجاهل , 1 


اك حم 


وقيل يب يحو التعبير الرمزى عن الرؤ ية السياسية التى يقف أهل 
ألبادية على أساسها موقف العداء من الدولة الأموية . 
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إن العناصر الأساسية التى تشردد فى حكايات الشعراء 


لك 


العذريين تنفق فى معظم الحالات ؛ فالشاعر ينشأ مثله فى ذلك .ي._ 


مثل غيره من فتان البدية » وكذلك فتاته » وقد ينشآن معاكمافى 
بن حزام » وبعض روايات قصة قيس بن اللو » 
الحب بينهها وتنعقد أواصره . ثم تبدأ عوامل || 
فى التقاليد القبلية أول الأمر ؛ فالتقاليد تمنع زواج 
الشاعر ممن عنه حبه إياها » وقال الشعر فى التشبيب بها 

واكن الذى يحدث أن هذا النع لا بصرف الاب عن حبه 
الفتاته » ولا يؤيسه منها » بل إنه ليذكى ضرام العواطف المشبوبة 
فتفيض شعرا يتناقله الركبان ويشيع فى البادية » حتى لا يجد أهل 
الفتاة بدا من اللجوء إلى والى المنطقة - وهو نائب الأمويين فى 
الحكم - ليبيح لهم قتل الشاعر الذى تمادى فى التشهير باب 
وفضحها فى القبائل . ويصدر الحكم القاسى بمنحهم ال 
قتل الشاعر . وهنا يتدخل عامل الخير للتوفيق ممشلاً فى أحد 
الأشراف من أبناء هاشم ء وغالبا ما يكون من نسل الإمام على 
ابن أبى طالب على وجه الخصوص ٠‏ فيحاول هذا الشريف 


يالا 


عل البطل 


الهاشمى أن يتوسط لدى أهل الفتاة لتزويجها من فتاها » ويبذل 
المهر من ماله الخاص . ولكن وساطته تخقق لسبب أو لآخرء 
ويسارع أهل الفشاة بنزويجها للتخلص من ضغط الشريف 
الاشمى , الذى يجدون حرجا كبيرا فى توسطه . فيزوجون الفتاة 
من شخص غريب » يرتحل بها عن موطنا . وعندما يفقد 
الشاعر كل أمل فى فتائه يهيم على وجهه مع الوحوش مجنونا » أو 
بسقط مريضا بمرض لا يستطيع الأطباء شفاءه . لأنه مرض 
نفسى لا عضوى . وسرعان ما يموت الحبيبان , يتبع أحدهما 
الآخر , ويعد أن استحال لقاؤهما فى الحياة الدنيا الظالمة يتجاور 
قبراهما , دلالة على لقائها فى الكالم الآخر الذى يسوده العدل 


والرحمة . حيئذاك يدرك الجميع أنهم أخطاوا فى حق العاشقين 
الراحلين » ويتمنون لوأنهم لم يفرقوا بينم . 
ومن الواضح أن تنسيق الاحداث بهذه الصور إل 


المنطن فى كثير من جوانبها ؛ فلم يكن العرب بأنفون من التشبيب 
الزن ببناتهم على هذه الصورة الانفعالية التى تصورها 
القصص"" كا يرى طه حسين وشوقى ضيف يبلبربما كان 
الآمر على العكس من ذلك ؛ إذ كانوا يرون شيب التتكتراء 
مدعاة لاشتهار بناتهم.. وقصة الأعشى مع المخلق مشهوكة ف) 
ذلك , وأكثر منها شهرة موقف معاوية حِنسمَع.تشييت عبد 
الرحمن بن حسان بابنته . وكذلك"تشبيب عتمبر بن أب ربيعة 
بسكينة بنت الحسين . وحنى لو كان الآمركذك فَإنَ المسطق” 
يفرص أن بحذر الشاعر العاشق فلا يذكر فى شعره ما يصبح سبيا 
الحرمانه . وليس من أهدافنا أن نتصدى لتوثيق هذه الأحداث 
وبيان حقيقة حدولها من عدمه » ولكن حسبنا أن نتعرض لما 
بالدراسة والتفسير من حيث تعبيرها عن أزمة الحياة البدوية . 


فمن الاغسطراب الواضح فى رسم شخصيات هذه 
القصص , وبخاصة ٠‏ المجنون  »‏ ومن افتقار هذه القصص إلى 


فينة » النى تبعل منها وسيلة للاحتهاء من 
الواقع المرفوض , والهروب إلى عالم الحلم الخيالى الذى يتمنونه ٠‏ 

إن هذا التقليد المخترع الذى ندعيه القصة عن تشدد أهل 
البادية فى حجب ينام 0 


ات الأمين وكبراء أهل الحضر : ولذلك فقد وجدت 


أ واستعلاء نفسيا يتتقم به 
لبادي راء من أصحاب سلطة القهر 
لاسن رين فزق قفر لقرون فى تلن لقا ؛ وإذا لم تندد 
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القصة صراحة بهم فقد كان هذا التنديد السلبى هو الانتقام 
متاح والمأمون فى عواقبه أمام هؤلاء المحرومين م ولذلك فإشاعة 
هذا التشدد تبدولنا إعلانا من أهل البادية لاستعلائهم على أهل 
الحضر ٠‏ وتعبيرا عن سخريتهم من الحكام الذين يسومونهم 
العسف , فى حين أنهم يتركون بناتهم يعبثئن عبشا تنتشر قصصه 
الماجنة فى أرجاء الدولة ؛ بل إن هذا الإعلار صورة أوضح 
وأصرح فى قصة « وضاح اليمن » المشهورة » التى تدور بعض 
حوادثها فى قصر الخليفة نفسه فى دمشق » حيث يلتقى الشاعر 
بمعشوقته التى صارت زوجا هذا الحاكم المتسلط الغشوم ‏ الذى 
يغفل عن صيانة حرمه . 

كذلك فإن القصة تشير إلى للجوء أهل الفتاة للوالى الاموى 
فيييح لهم دم الشاعر , على حين يقوم أحد أشراف بنى هشام 
بمحاولة جمع شمل الحبييين بشكل يضمن لأهل الفتاة صيانة 
سمعتهم وشرفهم , ويحق للعاشقين العفيفين اللقاء الذى يمله 
الدين والمجتمع , وفى هذا إشارة واضحة لرفض أهل البادية 
الحكم الأمويين الجائر » الذى يحل الدماء لأوهى الأسباب ٠»‏ 
وتعلقهم ببنى هاشم , وتمنيهم لقيام دولتهم العادلة التى تقوم على 
أساس من إنسانية الإسلام ورحمته . ولما كان الواقع صارما , ولا 
يدع المجال لأى أمل فى قيام العدل . فإن المنطق بفرض أن نجه 


القصة إلى هذه النباية التعسة الحزينة , فلا يلثقى الشاعر 
بمحبوبته إلا فى اموت . ومادام العدل بعيدا عن الأرض فلا أمل 
إذن إلا فى العدل الأخروى تعويضا عن الظلم الدنيوى . 

إن البادية بإضافتها موقف الأمويين من العاشق العذرى » 
وموقف الحاشميين منه إلى العناصر المتوارثة فى القصة النمطية إنما 
تعبر عن وجهة نظرها فى الصراع السياسى الدائر بين البيت 
الأمرى المالك , والليت الهاشمى المطالب بالخلافة . وتدل 


الرحمة والعدل التى جاء بها الإسلام. وهى إثنا تردد. 
الإطار الفنى الرامز - ما كان يصرح به أهل السياسة آنذاك . 
فالمغزى النبائى للقصة العذرية هو ما تلخصه أبيات الكميث بن 
زيد الأسدى : 


وإن فت المهند والقطيعا 
إجاع اله من لليممسو 

وأشبع من بجوركم أجيعا 
يمرضئ السياسة هاشمى 

التكدرد شي العامة ريني 


كما تعبر عنه أصرح تعبير كلمات سديف مولى بنى هاشم : 
« اللهم قد صار فيئنا دولة بعد القسمة ٠‏ وإمارتنا غلبة بعد 


المشورة » وعهدنا ميراثا بعد الاختيار للأمة » واشتريت 
المعازف بسهم اليتي والأرملة . وحكم فى أبشار المسلمين 
أهل الذمة » وتولى القيام بأمورهم فاسق كل محلة . 
اللهم وقد استحصد زرع الباطل وبلغ نبيته واستجمع 
طريدة . اللهم فأتح له من الحق يدا حاصدة تن شمله 
ق تامه. ليظهر الح فى أحسن صوره وأتم 
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توره » 


وإذا كان أهل السياسة يصرحون بدعوتهم وعقيدتهم 
مستندين إلى ما لديهم من قوة . أحيانا » أو طالبين للشهادة فى 
سبيل ما يؤمنون به أحيانا أخرى , فإن أهل البادية قد لجأوا إلى 
التلميح بمعتقدهم فى هذا الإطار الفنى الذى اخترعوه , والذى 
يضمن لهم الأمان من الب السلطة . وهكذا سنلاحظ . أن 
قدرا كبيرا من التعمية والتره 
نفسير هذه التعمية بأن هذا القصص قد أنشىء فى عهرد قرة 
الدولة وبطش الحكام » كما ستلاحظ أن بعضا آخر يتخفف من 
هذه القيود ويميل إلى التصريح أو ما يقرب منه .وهو ما بمكن» 
تفسيره بشعور أهل البادية بضعف الدولة وتراخي قوتاين 
وهذا أول تعبير متكامل بالرمز يظهر فى الآدب العإن 'تتيلية 
الطغيان السياسى 299 , 


يذكر صاحب الأغان””"" فى الفصل الذى أفرد د لمجنون بنى 
عامر ) من اختلاف الرواة حين يتحدثون عن شخص المجنود 
ونسبه وما أصيب به 0 


الروايات ولا 0 0 0 
نعنى به هو هذا الشعر المنسوب إلى هذه 2 
يكن هذه الظاهرة الفريدة » أعنى بها ظاهرة الغزل العذرى 
والنمط القصصى الذى بنسج حول هؤلاء الشعراء ؛ فليوجد 
هؤلاء الشخصيات وجودا ماديا أو ليخترعهم الرواة ولينسقسوا 
حوهم القصص كرا شاءوا » فليس هذا مهها . وإن شئنا حلا 
آنوفيقيا فلنقل إن هذه الشخصيات قد وجدت ولكن الرواة قد 
انزيدوا فى إضافة الأحداث إلى حيواتها . وليس هذا أيضا بالآمر 
لهم أو الخطير ؛ ولكن الهم والخطير هو شأن هذا الشمر 
المنسوب إليهم ٠.‏ 

القد صدر هذا الشعر عن الباديّة » وعرف فيها » فى الفترة 
الأموبة ٠‏ وفيه من السمات ما يقطع بنسبته. إلى هذا الزمن . 
فلنقل إنه نوع من الشعر المجهول قائله ‏ الذى ينسب الرواة ما 


الغزل العذرى واضطراب الراقع. 


فيه ذكر ليل منه إلى المجنون العامرى ؛ ومآ فيه ذكر لبنى إلى قيس 
ابن ذريح"" الخ . كا يروى أبو الفرج الأصفهاق نفسه 
وهنا نجد أنفسنا أمام ظاهرة جماعية لافردية : ثتجت عن الضغط 
والقهر السياسى فصارت قصصا رمزيا.؛ بنذ 
مكبوت , وهذا ما يشهد بصحة ماذهبنا إليه فى الفقرة السابقة ٠»‏ 
من أن حالة سوه التكيف فى البادية قد وجدت الحل المناسب فى 
هذا الإعلاء السلوكى وهذا التنفيس القولى . ودراسة هذا الشعر 
تنبىء بوضوخ عن ذلك . 
يقول قيس بن الملوح المعروف بالمجنون :70 
ألا بالليل لاترى علد مضجعى 
بليل ولا يجرى.بذلك طائر 
أزالت عن العهد الذى كان بيننا 
بذى الآثل أم قد غيينها المقابر 
فرلله مافى القرب لى منك راحة 
ولا البد يسلينى , ولا أنا صابر 
ورالله ما أدرى باأية حيلة 
وأى مرام أو خخطار أخاطر 
وتاله إن الدهرفى ذاث بيننا 
عل نمافى كل حال لجائر 


فلو كنت فد أزمعتِ هجرى تسركتي 
جميمٌ القوى والعقل متى واقر 
وقد أصبح الود الذى كان بيننا 


أمان نفس والمؤمل خائر 
لعسرى لقد رنْقْتٍ با ام مالك 
حيان ؛ وساقيتنى إليك المقادر 


إن الحاجة التى يعلنها المجنون حاجة غامضة لا ندرى هل هى 
حاجته للزواج من ليل كما يفهم من قوله : دألا ما لليل لا ترى 
عند مضجعى بليل» , أو هى مطلق القرب منها , أو أن حاجته 
إليها هى مجرد وجودها المجرد . فقوله بعد ذلك : «فرالل مافى 
القرب لى منك راحة: أن تكون حاجته إليها مادية كالزواج 
أو جرد القرب ؛ إنه هو نفسه لا يدرى أى الحوانب تريحه أوئفى 
بحاجته ؛ إنه يمس بالحاجة إليها حاجة لا يشبعها القرب أو 
الزواج أو الوجود , ولا يدرى على أى وجه يمكن أن تكيف هذه 
الحاجة : 

ووالله ماأدرى بأية حيلة 

وأى مسرام أو خطارء أخاطر 

هذا هو التسامى بالرغبة والإعلاء السلوكى لها . وهذه هى 
البذرة الأولى التى نمت بعد ذلك فصارت الحب الصوف المطلق » 
والتى عبر عنها متصوفة الفرس فى قصتهم عن المجنون ؛ إذ 


1 


عل البطل 


يروون أن ليل أنت يوما إلى المجنون فصرفها عنه قائلا : «اذهبى 
فقد شغلنى حبك عنك* . 
إن حاجته إليها مبهمة » يعبر عنها قول جميل فى الغرض 
انفسه0© : 
وإفى لارضى مسن بشيثة باللى 
لو أبصره السواشى لقرت بلابله 
بلاء ويالا استطيع . وبالمنى 
وبالأمل المرجوقدخاب آمله 
وبالنظرة العجلى وبالحول ينقضى 
أواخسره لا نلتقى واوائله 


وإذا كان جميل يرضى بلا شىء كبا يقول , فإن المجنون لا 
يمس بالإشباع حتى فى اللقاء والقرب «فوالله ما فى القرب لى منك 
راحة؛ » بل هر يمس لوعة دائمة ووجدا مستمرا : 
كان فزادي فى محالب طائر 
إذا ذكرت ليل يشد به قيفِسا 
كان فجاج الارض حلفة خائثم 
عل نما نزداد طرلا إلا برضم 
نفؤاده دائم الحفق . والدنيا باتساعها ورحَابتها. ضيتقة عليه 
أبدا, لأنه دائه) فى حالة نزوع وشوق .أرق وحالة حب» إن 
صح التعبير ٠‏ لا يخفف منها قرب كب للا يدها بَقَداهَ" 
اشتعالا . كأنه قد تعلق لا بليل , ولكن بهذه الحالة التى يثيرها 
وجود المحبوبة » مجرد وجودها . على ظهر الأرض . وهذه امال 
الغربية هى التى يمكن أن نفهمها من قوله : 
أظل غسريب السدار فى أرض عامسر 
الاكل مهجور هناك غريب 
فالغربة لا تعنى عنده مجرد الوجود بعيدا عن أرضه وقرمه ,. 


الأنه هنا فى أرض عامر بين أهله » فهر وعامرى» - ولكنه 
مع ذلك يشعر بالغربة بيغهم . وهذا فالغرية عنده إحساس داخخل 
غير متعلق بالوجود المادى . كذلك فالحب عنده معنى مجرد 


وإحساس مطلق لا يتعلق بقرب ليل أوبعدها المادى » بل إنه لا 
يتعلق بإحسانها أو بإساءتها إليه : 
وماذا عسى الواشون أن يتحدثوا 
سوى أن يقولوا : إننى لك عساشق 
نعم - صدق الواشون - أنت حبيبة 
. إل وإذ م تصف منه الخلائق 
.ومن أجل هذا التعلق المطلق المجرد يقترب الشاعر , أوهو 
يصل إلى حالة توجيد خاص به فاسم ليلى لا يدل إلا على ليلا 


وحدها : 
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وداع دعا إذ نحن بالخيف من منى 
فهيج أطراب الفؤاد ومايدرى 
دعا باسم ليل غيرهافكافا 
أطار بليى طائرا كان فى صدرى 
دعا باسم ليل ضلل الله سعيه 
وليل بأرض منه نازحة قفر 
فليلاه هى المدلول الوحيد لاسم ليل ؛ وكل من ينادى بهذا 
الاسم إنما يقصدها هى . كا أنه يفرض الحماية على الظباء لأنها 
تشبهها : 


أيا شبه ليلى لا تراعى فإننى 
لك اليوم من وحشية لصديق 
وياشبه ليلى لو تلبشت ساعة 
لعل فؤادى من جواه يفيق 
نفر وقد أطلقتهامن رثاقها 
فأنت لايل ل علمت طليق 
إنه صديق لها » يضمن لها الامن والسلامة لامها شبيهة ليل , 
وهومن أجل هذا الشبه قد تخلصها من الأسر الذى وقعت فيه ؛ 
وهر يصارحها بأنه إنا خخلصها من أسرها وأطلقها من وثاتها 
إكراما لليل . إن ميله إلى التوحيد الشخصى للمحبوبة يفرض 
عليه إكرام الاسم إذا نودى به ٠‏ وإكرام المشابه لها . والزال 
يكاد أن يكون ليل بذاتها : 


كاد السغزال يكونا 
لولا الشوى ونشوز قرنه 
لذلك يعقد الشاعر صلة حميمة بينه وبين الظباء ؛ ففى النص 
السابق يقوم بإطلاق سراح الغزال الأسبر إكراما لليل ٠‏ أما إذا 
قتا ال فلا بد أن يقتص له ويأخذ بثأره من قاتله , مقدرا أن 
هذا تأرخاص به هو: 


أى. الله أن تبقى لحى بشاشة 

فصبرا على ما شاءه الله لى صبسرا 
رأيست غزالا يسرتعسى وسط روضة 2 

فقلت أرى ليل تراءت لنا ظهسرا 
فياظى كُلْ رضدا هنيفاء ولا تخف 

فإنك لى جار ولا شرهب الدهرا 
فعندى لكم حصن حنصين وصارم 

حسام . إذا أعملته أحسن الميرا 
فما راعنى إلا وذئب قد اتحى 

فاعلق فى أحشائه اثناب والظفرا 


ففوقت سهمى فى كتوم غمزتها 
قخالط سهمى مهجة الذئب والنحرا 

فاذهب غيظى قتله وشفى جوى 

بصدرى ؛ إن الحر قد يدرك السوترا 


إن لاصحاب اتهاه التفسير النفسى2* مجالا واسعا في 
الحديث عند تحليل النص ؛ فهذه الآببات غوذج كامل حقاً 
للحلم أو للإسقاط ‏ إذ إن المجنون يبدل ليل والغزال أحدهما 
من الآخر ء ويضع الذئب مكان (ورد) الذى زوجوه ليلى فسرا ٠‏ 
وما قتله للذئب إلا رء 0 البشرى » وقد 


عفل إن . يهذا م ا 
مأساة الغزال بماساته الشخصية"«فصبرا على ما شاءه الله لى» 
ويدربط الغزال بلي بوضوح : «رأيت غزالا . . فقلت أري, 
ليل» , كما أنه يجمل من قتله الذئب إدراكا لثأره الح قر 
يدرك الوترا» . كل ذلك صحيح إذا نحن سلمنا بحقيثة عد 
القصص الذى برويه الرواة » وإذا نحن سلمنا بحقيقة وجو 
شخص المجنون على ما يرويه الرواة أيضا . ولكثناكاسيق قد لا. 
نسلم بذلك , ولسنا أول من شك فى وجود المجنون »ولف أو 

اد هذا الفيض من القصص صحيحا فى. 

معظمه . ولذلك يغبار هذا التفسير النفسى من أساسه* لأنه يقوم 

عل هذين الافتراضين : وجود المجنون » وصحة القصص 
المروى عنه . وققد شك فيهما الباحشون بدءا من أبى الشرج 
الأصفهانى حتى الدكتور طه حسين . 

لقد رأينا أن أمثال هذه الأحداث والشخصيات والأشعار 
كانت مادة سمر وقصصا شعبيا يتزييد فيه كل قاص بحسب 
ظروفه وقدرة خياله ؛ ولذلك فنحن نعدها من قبيل الأدب 
الشعبى مجهول المؤلف , ومن ثم فهى لا ترتبط بشخص واحد 
يمكن تحليلها وفهمها بالنظر إلى ظروفه التى ترويها هذه 
الحكايات » وإثما هى نتاج حالة عامة من القنوط والرغبة المبهمة 
فى العدالة وإقامة الحق . ومن ثم فإنها قصص وأشعار رامزة إلى 
حالة من القهر والتسلط الوحشى , والنزوع إلى ما ينبغى أن 
يكون من إدراك ثأر المظلومين الذين راحوا ضحية هذه السلطة 
الغاشمة . 


ولننتقل عن المجنون إلى شخصية أخرى من شخصيات هذا 
القصص العذرى . هى شخصية عروة بن حزام » الى تتمثل 


الغزل العذرى واضطراب الواقع. 


فيها أيضا كل خصائص هذا اللون من المرويات ؛ فقد تعلق بابنة 
عمه عقراء , وكره أبوها أن يزوجه منها لفقره ‏ فارتحل ليجمع 
ثروة تؤهله لتحقيق هذا الأمل » ولارجع إلى قبيلته وجد عمه قد 
زو عفراء من شخص غنى » فيصاب الفتى بالأمراض ع 
وتتتهى القصة بجوتما ودفنها فى قب 
القاص بذلك بل يقول : قد خرح من !| 
هذا ساق ث رة » حتى إذا صارا على قدر قامة التقيا فكان الناس 
يقولون : تآلفا فى ال حياة وفى, ا موت » كأن القاص لا يكتفى 
بتجاور قبريم فى الدلالة على التقائه| . بل يؤكد هذا اللقاء بنمو 
من قبريهم| » واعتناق كل واحدة للأخرى , والأكثر من 
ذلك أن هاتين الشجرتين كانتا من نوع غريب » «فيراهما المارة 
ولا يدرون أى ضرب من النبات هماء !! 


وما يروى لعروة هذه القصيدة :40 


وإن لتعرون لذكراك روعسة 
لما بين جلدى والعظام دبيب 
وما هو إلا أن اراها فجاءة 
فابيت حتى ماأكاد أجيب 
وأصرف عن رأبى اذى كنت أرتئى 
وانسى الذى أعددت حين تغيب 
ويضمر قلبى عذرها ويعينها 
عل , فمالى فى الفؤاد نصيب 
وقد علمت نفسى مكان شفائها 
قريباوفلمالاينال قريب 
حلفت برب الراكعين لرهم 
خشوعا وفوق الحالفين رقيب 
لثن كان برد اماه - حران صاديا - 
3 حبيياء نا شييب 
وقلت لعراف اليمامة داون 
فإنك إن أبراتنى لطبيب 
فمابى سقم لاولا طيف جنة 
ولكن عمى - ياانحى - كذوب 
عشية لا عفرء دان مزارها 
فترجى . ولا عفراء مننك قريب 
فلت برائى الشمس إلا ذكرتها 
ولا البدر إلا قلت سوف تكوب 
عشية لا خلفى مفرولا ال هوى 
قريب ولا وجدئ كوجد غريب 
فواكبداامست رفاتاكافا 
يلذّمها بالجمركف طبيب 


ما 


ونحن نرى فى هذه الأبيات كلما يصدق أحداث القصص 
المؤلفة فى هذا المضمار ؛ فالشاعر يصف ما يقاسيه من حبه 
المشتعلى » ويصور سمات هذا الحب الذى 
التقديس والإعلاء » م يتحدث عن مرضه واختلاف الناس فى 
تشخيصه . يقول صاحب الخزانة 47١‏ ثم أخذه مرض السل 
حتى لم ببق منه شيا فقال قوم : هو مسحور ؛ وقال قوم : به 
جنة . وكان باليمامة طبيب يقال له سال » فصار إليه ومعه 
أهله ؛ فجعل يسقيه الدواء فلا يتفعه ٠‏ فخرجوا إلى طبيب 
بحجر فلم ينتفع بعلاجه؛ . وهذه الأحداث نما أنشئت لتصديق 
ماجاء فى هذا الشعر المنسوب إلى هذه الشخصية من مثل : 
وقلت لعراف اليمامة دوان 
فإنك إن أبراتنى لطبيب 
فاب مسن سقم ولاطيف جئة 
ولكن عمى بسااخي كذوب 


ومن مثل : 


جعلت لعراف البمامة 3/3 
وعراف حجر إن ملا شْفيان 

هما تركامن حبية يم لآب 
ولاسقية الايكا لليتبيان: 

وقالا شفاك الله ! والله مّالنا 
يما حملت منك الضلوع يدان 


اكد القصاص كانوا يجمعون الشعر المروى وينسقونه ثم 

ينشئون القصص حوله ليكونوا فى الذبابة أحداثاً تروى سيرة 
5 الشعراء العا ٠.‏ ومن الواضح أن كثيراً من هذا 
القصص اخترعته مخيلة هؤلاء القصاص والرواة حتى أصبح فنا 
قائيأ بذاته » يصلح مادة للسمر والتحديث فى المساجد أيضا . 
ولقد كان هؤلاء الرواة والقصاص يجمعون الشعز المتقارب فى 
المعنى دون التدقيق فى فحصه - أحياناً كثيرة - فيلفقون بعضه إلى 
بعض . وينسبون بعضه إلى هذا الشاعر ويعضه إلى ذاك » 
0 0 


ارب مراتب 


السابقة لعروة » 0 البيتان الأخيران إلى المقطوعة 
ئفسها : 
عدي ةلا علقئ سفر ولالشنوى 
قريب ولاوجدى كوجد غريب 
فواكبدا أمست رفاتنا. كاما 
يلدّعها بالجمر كف طبيب 


فالقصيدة مرفوعة الروى . أما هذان فمخفوضان . وقد 
.يقول قائل إن الإقواء - وهو اختلاف حركة الروى من الرفع إلى 
النصب أو الجر - عيب تساهل فيه الناس ووقع فيه كبار الشعراء 
ك وليس الآمر كذلك ؛ فلم يكن الناس يتساهلون فى 
شىء من عيوب الشعر حتى إنهم نبهرا النابغة إلى ذلك كما تروى 
القصة المشهورة . كما أن بين النابغة وعروة ما يزيد على ماثة 
عام » وهى تكفى لتخليص الشعر من هذه الهنة الطفيفة , 
كذلك فإن الإقواء لا يكون فى بيتين متتابعين عادة ؛ وكل هذا 
يقطع بأن البيتين الأخيرين قد لفقا إلى القصيدة لآن القصاص 
وجدوا معانيهه| متناسبة . والجر التفسى السائد فيها واحدا . 


ومهما يكن من أمر فالقصيدة التى بين أيدينا تتتمى بوضوح إلى 
هذا الضرب من الشعر المتعفف الذى يصور علاقة الشغف 
الروحى . والتياع العشق المحروم . على نحو يجعلها نموذ 
مثاليا لهذا النوع من العلاقات . فالشاعر يرتجف كلما مر بخاطره 
طيف المحبوبة ٠‏ ويذهل عن نفسه وعن العام إذا رآها فجأة دون 
أن يعد نفسه لهذا اللقاء . فينسى كل ما كان قد تمثل فى خاطره 
من حديث يقوله لها فى مثل هذه المناسبة » ويرى أن كل حديث 
أقل من قداسة اللقام . وهى مهما فست عليه أو ظلمته , 
لا تحتاج لان تبدى عذراً ؛ فقلبه يقبل أعذارها دون أن تبديها ؛ 
فكأن قلبه معاد له » يعينها دائياً عل عاشقها المدله بحبها . وهذا 
الحب الرفيع لا يتعلق بقرب أو بعد , ولا يرتوى بلقاء مادى » 
لأنه فى طبيعته لا مادى . وهذا فهى فى حقيقة الأمر لا د تنال) ؛ 
لآن الذى يمكن أن ينال منها هو المادة ؛ وهى كما قلنا ليست 
مرغوبة للمادة » وإثما معشوقة الروح » وهذا مالا يمكن نواله : 

لقد علمت نفسى مكان شفائها 
قريباً وهل مالاينال قريب؟ 


ولا باس بعد بيان هذه العلاقة الساء يتضمن الشعر 
ما يسلك صاحبه فى سلك العشاق العذريين الشهداء . فيذكر 
ما يعانيه الشاعر من أسقام وجنون ؛ فلا بد أن يكون العاشق 
العذرى مجنونا فى نباية الأمر . حتى نستقيم الأمور للقصاص 
والرواة . 


37 
ومن الشعراء الذين اشتهروا بالغزل العذرى وإن لم تبلغ بهم 
الروايات مراتبه العالية ؛ وهى الجنون ؛ جميل بن معمر المشهور 
ء نسبة له إلى حبيبته بثيئة » التى أخلص لا 
س لها حياته . وفى الروايات ما يقربه كثيراً إلى 
من شيوع الحب إلى الحرمان من الزواج 


بالمحبوبة وتزويجها من غيره » ثم الشكوى منه إلى الولاة الذين 
هدرون دمه . بعد ذلك يرتحل الشاعر إلى مصر فرارا من 
المطاردة » أو هرباً من الحب لاندرى » وقد لا يدرى ذلك جميل 
انفسه . لم يعود لرؤ ية بثينة » أو يموت فى مصر , على اضطراب 
كثيرفى هذه الروايات . 

ورحلة جميل إلى مصر - دون مبرر قوى - تقودنا إلى عنصر 
آخر من عناصر هذا القصص الغرامى يجب تتبعه فى الموروث 
القديم ؛ لانه قد شاع فى مثل هذا القصص أن يغترب المحب 
عن أهله لشتى الأسباب . ولكن أوضحها أنه يرتحل طلباًلمهر 
حبيبته الذى غالى أهلها فى تقديره » نرى ذلك فى سيرة عنترة. 
حزام ٠‏ وقد يرتحل عن قومه لأسباب مختلفة » كا 
حدث للمرقش الأكبر » وللمجنون الذى هجر قبيلته وهام فى 
الصحزاء . وكذلك نرى هذا العنصر في حالة جيل وبثينة . 
وهذا العنصر أصوله فى التراث الاسطورى والشعبى ؛ إذ هر 
تطوير لرحلة العبور الطقوسية المتوارثة عن العصر الطوطمى . 
بروى الإخباريون أن من قصص العرب القدماء قصة عشت 
« الدبران » للثريا » يقولون إن « الدبران » وهو نجم في النَهام؟ 
أحب « الثريا» فذهب يخطبها من القمرء وهو الإلة الابانكي] 
نعرف « فقالت الثريا : إنك سبروت لا مال لك . فذهي انهم 
العاشق يجمع مهر الثريا , لذلك لا برى الدبران إل ضام 

من النجوم يتبع با الثريا » فقالت انه يؤففوقأ 

اليدفنها مهراً ها ). 


هذه الاسطورة التفسيرية ترسبت فى اللاوعى الجمعى لدى 
العرب فصاغوا قصصهم الغرامى على شاكلتها . وهى تفسر لنا 
توائر عنصر الرحلة فى كل هذا القصص . ابتداء من عنترة حتى 
جميل بن معمر العذرى . ولكن بينها ينجح عنترة فى جمع النوق, 
العصافير ويعود فيتزوج من عبلة » شرى العشاق الأمويين 
لا بنجحون فى ذلك ٠‏ ودائيا يحدث الفراق بينهم وين حبوباتهم. 
وما ذلك الإحباط إلا الرمز لا فى حياتهم من واقع مرفوض . 
فالتحوير فى خاتمة الرحلة بالإخفاق إشارة واضحة إلى النظلم 
الذى بعانيه أهل البادية تحت الحكم الأموى المتسلط . 


على أية حال فقصة جميل بثيئة نقع موقعاً وسطأ بين قصص 
العذريين الخلْص وقصص شعراء الغزل الحضرى . ولذلك 
فالقصيدة التى بين أيدينا تحمل من سمات شعر العذريين كما 
تتلون بألوان غزل الحواضر ؛ تقول القصيدة؟*) : 
وآخغر عهد لى بها يوم ودعت 
ولاح فها خد مليح ومحجر 
عنشية قالت لايضيمئ سرنا 
إذا غبت غناء وارعه حين تدبسر 


لعزن العدرى واصطراب الواقع 


وأعرض إذا لاقيت عينا تخانها 
وظاهر ببغض إن ذلك أستر 
فإنك إن عرضتو فى مقالة 
يزدفى الذى قد قلت واش فيكثر 
وبتقثر نراق المصنيق وفيس 
ومازلت فى إعمال طرفك نحونا 
إذا جلت حتى كاد حبك يظهر 
لاه ؛ حتى لامنى كل ناصح 
شفين له قرى لدىٌ وأيصر 
وتطعنى فيك الصديق ملامة 
وإنى لأعصى نيهم حين أزجر 
ومافقلت هذافاعلمنٌ تجنيا 
مجر ولاهذا بناعنك يقصر 
ولكننى - أهل فدالؤك - أنقى 
عليك عيون الكاشحين وأحذر 
وأخشى بنى عمى عليك. وإما 
يحاف وينقى عرضه المتفكر 
وقد حدثوا أنا التقيناعلى هوى 
فكلهم من غلة الضيظ موقر 
فقلت لما : يابثن أوصيت حافظا 
وكل امرىء لم يرعه الله معور 
سامنح طرفي - حين ألقاك - غيركم 
الكيما يسروا أن افسوى حيث انظر 
وأكنى بأسياء سواك وأنقى 
زيارتكم والحب لايتغير 
فكم قد رأينا واجدا بحبيبه 
إذا خاف ييدى بغضه حين يظهر 
وهذه القصيدة إحدى القصائد التى اتفقت وزناً وروي مع 
إحدى قصائد عمر بن بى ربيعة : 
أمن آل نعم أنث غاهد نمبكر 
غداة فدآم رائح فمهجر 
ولا يعنينا من سبق صاحبه بقصيدنه9؟؟) , ولكن الذى يعنينا 
أن جميلا يحاول إلى اصطناع أسلوب المحاورة الذى توسع فيه عمر 
وبه عرف , وإن كأن الشاعر العذرى يظل عتفظا بعذريته 
فلا يميل إلى العبث الك ؛ إذ لا بصور فيها صاحبته متهالكة 
بذلة » وإنما هى - على حبها له - تحرص عل ألا يبدو منم] 
ما يثيرالاقاويل . أويلفت انتباه الناس إلى ما بينهم| من مودة . إن 
ما يرى أن عمر قد أخل به من تقاليد نبيلة 
فى العشق المترفع عن المادة ؛ فقد نظر إلى محاورات عمر الماجنة 
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عل البلل 


فأراد أن يرتقى بها إلى حيث يجب أن تكون المحاورة بين عاشقين 
شريفين لا تتعدى علاقة ما بينهم| حدود الاحترام والاحتشام . 
ولقد نجح فى ذلك إلى درجة بعيدة . 


4 
0 
انتحل من أجلها كثير من الشعر . ثم نسب إلى هؤلاء العشاق 
8 اللقاومة الوجدانية للتسلط الأموى . ثم مضى فى التطور 
حتى صار زهداً فعشقا ميا » توسع فيه المتصوفة » فإننا ثرى ف 
النهاية مساراً لبعض هذا القصص المخترع يبدو أكثر جرأة 
ووضوحاً فى النعى على بنى أمية والتعريض بهم وبما يحدث فى 
قصورهم من مفاسد أخلاقية يتغمس فيها الرجال ولا ينجو منها 
التساء . 


من ذلك اللون نرى قصة «وضاح اليمن» ؛ إذ يسروى 
الرواة”؟"» أنه شاب يمنى جميل الصورة .' نشأ مع أم إلبنين ب 
عبد العزيز بن مروان فعشقها وعشقته . فل .تزوجتا لويد بن 
عبد الملك «الخليفة» صار وضاح يطوظ بالقمل ]اهار 
واحتالت هى حتى أدشخلته فى صندوق إلى حتجرئيا فكانك إذا 
أمنت العيون أخرجته . وإذا خافت أدخلته الصِنَدوق . حتى 
وشى أحد الخدم إلى الخليفة فدخل ليآ وطب أن تنيت هذه 
الصندوق له فلم تستطع تخالفته . وحفر الخليفة حفرة دفن فيها 
الصندوق ؛ والخادم الذى وشى بالأمرء حتى يتكتم هذه 
الفضيحة النى دارت أحدائها فى غفلة منه . ولكى تكتمل 
السمات العذرية للقصة يروون أن أم البنين كانت تأن إلى مكان 
دفن الصندوق فتبكى إلى أن وجدت ميثة فى المكان ذاته . 

تأخذ القصة هذا المسار العذرى , ولكن ما تتضمنه من الشعر 
لابنسق وطابعها . ولتتأمل فى المقطوعة المشهورة من شعر 
الوضاح , أو إن شئنا الدقة الشعر المنسوب إلى الوضاح : 


أقالت: للا لا تلج دارنا 
إن أبانا رجل غائر 
فت: فق طالب غخرة 


منه وسيفى صارم باثتر 
فالت: فإن القصر من دوننا 
قلت: فق قريه ظاهمر 
فالت: فإن البحبر من دونثا 
فلك فين فح بغر 
قالت: فحول إخوة سيعة 
قلت: فى غالب قاهر 


فات إذا ا السام 
فاسقط علينا كسقطسط الندى 


حييد ١‏ دان ا اين 
فهذا الشعر لا يصور عاطفة عذرية بل مغامرة عمرية عابثة ؛ 
يستهين الشاعر فيها بكل العقبات ؛ فهو سوف يتصدى لوالد 
معشوقته بالسيف ويصارع إخحوتها » ويصرع زوجها «الليث 
الرابض» ؛ فضلا عن سباحته البحر وتسوره القصر وإنها لراضية 
بذلك مبتهجة . أما حديث الناس فلا يقيم له العاشقان وزنا » 
مثلم رأينا اهتمام به وخوفهما منه . وعندما تصل 
العاشقة فى عحاولة تعجيز صاحبها إلى سؤ اله ماذا سيفعل فى رقابة 
الله عليه يقول فى مجون قبيح إن الله غافر راحم . 

لم يكن بين العذريين ريبة تدعو إلى هذا التعويل السمج عل 
رحمة الله وغفرانه ؛ فهذا من شأن العابثين نْ 3 
العذريون يتجشمون كل هذه المغامرات للقرب من محبوباتهم » 
ل كرما لاف العناق العارين * شبون 


الحقيقة . ولكننا أمام رجل وامرأة استهانا بكل شىء . وهذا 
شأن الغزل اللاهى الذى ساد الحواضر الحجازية . والذى نرى 
أهم خصائصه ف المحاورة بارزة بروزا متكلفا فى القصيدة . 


وهكذا تتخذ القصة سلاحا للنيل من أعراض الأمويين ؛ كما 
سيتخذ عبيد الله بن فيس الرقيات غزله الضريح سلاحا للغاية 
نفسها . ولو أننا قارنا بين ما فى قصة الوضاح من شعر ء بشعر 
ابن فيس الرقيات الذى يسميه طه حسين بالغزل ا هجائى » 
الوجدنا شبها كبير! بين الهدف الذى يبئغيه مترع القصة وهدف 
ابن قيس الرقيات فى غزله السياسى . 


وليست قصة وضاح اليمن بالقصة الوحيدة التى تحاول 
الطعن على الأمويين بشكلٌ مباشر والنيل منهم ؛ فقد روى 
, ن طبيعة القصص العذرى . 
فبطل القصة العذرية يوضع فى إطار يجعله موضع التعاطف 
والحب . لكن عندما يكون البطل أمويا فإنه يصور بصورة زرية 
تثير النفور والاحتفار . 
فيزيد بن عبد الملك , الخليفة » بطل قصة عشق عنيفة » 
.ولكنها تصوره فى إطار مزر يثير الاشمئزاز + فهوحين يعشق حبابة 


همل تصريفا شئون الدولة من أجلها حتى يعتب عليه بنو أمية 
ويلومره لوما قاسيا . وهو يعقد حوها مجالس شرابه ويجونه » 
ويغنيه معبد فيحمل وسادة على رأسه وينادى «السمك الطرى» » 
ويقفز طربافى فسقية أعدها أمام مجلسه وملأها خمرا ؛ وتستكمل 
القصة عناصرها على النمط العذرى ٠‏ فتموت حبابة 
يزيد دفنها ثلاثة أيام ..حتى يضج الأمويون من ذلك فيدقتها . 
ولكنه يعود فينبش قبرها بعد خمسة عشر يوما » ويقيم على رمتها 
بقبلها ويرثيها على الرغم من نتنها ؛ ويموت يزيد بعد حبابة 
بأربعين يوما(*؟) , 


وقد مرت بنا أخبار عشق يزيد لزوجة عبد الله بن سلام 
القرشى , وحيلة معاوية فى طلاقها منه . كيا مر شغف معاوية 
بزوجة الأعرابى وحاولة إغرائها على عدم الرجوع إلى زوجها . 
وتحاول القصة العذرية أن تنال من هيبة معاوية وأن تطعنه فى 
شرفه » حين تجعل من أمه هند بنت عتبة شخصية من شخصيات 
العشن العذرى . معيدة إلى الأذهان قصة طلاقها من زوجها 
الاول بسبب عاشقها «مسافر بن عمروء . الذى ارتمل إل, 
النعمان بن المنذر 0 فى غ 
سفيان فيموت مسافر بن عمرو أسفا عليها 
زواجهالا؟» . 

ويتعدى الأمر خلفاء بنى أمية إلى عمالهم ؛ إذ تحاوَلَ اص أن: 
اننال منهم وأن تدمغهم بالعار . من ذلك ما أحاطتة القصلة 
الحجاج بن يوسف الثقفى . حين لم تره محلا لبطولة حادث من 
فائههت إلى أمه «فريعة بنت همام» فصورتها فى 


إطار معيب من ١‏ الاغتلام » حين تمعلها مورد المسل 
«أدئف من المتمنية» . وتفسر المثمنية بدالفريعة بنث همام ؛ 


بن شعبة فتزوجها يوسف الثقفى فأولدها 
الحجاج , وببايضرب المثل , فتقول العرب«أصب من المتمنية» 
أو أدنف من المتمنية , لأنها تمنت حرا تشربها ولقاء مع نصر بن 
حجاج فى شعر مشهور : 


هل من سبيل إلى خر فأشرها 
أو من سبيسل إلى نصر بن حجاج 


وقد سمع عمر هذه الأمنية فنفى نصر بن حجاج إلى البصرة 
من أجل ذلك . وكان نصر أجمل أهل المدينة فى زمانه . 

وواضح أن القصة تحاول أن من الحجاج عامل الأمريين 
الطاغية » كي) حاولت أن تنال من قبل من هيبة معاوية الداهية . 
وهكذا يأخذ هذا المساق القصصى وجهة نظر هجائية تتفس به 
البادية الاموية عن مكبوتات صدورها , انتقاما ما يناما من 
الأمويين من أذى وعسف . أما المساق الآخر . الانطوائى 


الغزل العدرى واصطراب الوائع. 


الحزين , المتوارث من عهود قوة السلطة المركزية وإحكام 
قبضتها غند قبخ. له أن يسيرفى اتجاه مغاير للمساق الأول 
الفجائى ؛ إذ تضخمت فيه عناصر الزهد فى المادة » وإعلاء 
الرغبات الدنيوية ‏ أملا فيها عند الله فى الآخيرة , وكان هو البذرة 
الأولى والبدايات الساذجة التى ستتحول منها القصة العذرية إلى 
الاتجاه الصوق في| بعد0» . 
القد عاشت البادية يائسة » ولكنها مع ذلك تتعلق بأمل 
غامض فى مجىء المهدى الاشمى الذى سيملا الأرض عدلا بعد 
أن ملئت جورا . حتى إذا أنت دولة بنى العباس تفجر الامل فى 
التفرس . واستقبلها الناس ولسان حالهم قول الشاعر : 
دونكمرها يابنى هاشم 
فجددوا من عهدها الدارسا 
فللست من أن تملكرها إلى 
مهبط عيسى فيكم؛ آيسا 


0 بتطاوله يكشف عن استمرار للسياسة نفسها التى 
إنقمها الناس من بنى أمية . بل بأشد منها وطأة . ويعبر الشاعر 
عر ذلك فى إحساس مرير بخيبة الامل : 


إذا بحن فى زمان عدركم 
وخفناكم . إن البلاء لراكد؟؟» 
ويصل الناس إلى حالة من اليأس الكامل الاصم . وتحمل 
القصة العذرية آثار هذا التحول النفسى فى طرابع حددة : 

١‏ - فتحت تأثبر الشعور الدينى لا يستطيع الناس هجاء بنى 
عم الرسول ؛ ولذلك يذبل المساق الهجائى للقصة العذرية » 
بعد حاولاث هيئة لا تذكر فيها الأسهاء صراحة بل يكتفى بقول 
«وحدثت أن بعض ولد العباس» . 

؟ - يدخل عنصر «الجنون» إلى الموروث الأموى ويشييع 
بكثرة فى الروايات العباسية للقصص القديم . 

م - يتحول المساق الثانى «الإعلائى الزاهده برمته فيصير 
عشقا لله يغلب عليه طابع «الجنون» ؛ إذ يصير هو السمة العامة 
؛ تعبيرا صريحا عن الانفصال 
التام عن قبضة الواقع » وعن مشاركة المجتمع الذى طبعه الفساد 
بطابعه . لذلك سوف 0 ليل فى العصر 
العباسى 7*) لتحتل مكانة قصة جميل بثيئة » وعروة بن حزام .. 
وتكون هى العلم المفرد على هذه العلاقة المنسامية ٠‏ والقالب 
الفنى الأصيل للتعبير الصوق . 

صحيح أن بعض مرويات هذا الاتجاه قد اتخذ قالبا لإسقاط 
وجهة نظر سياسية صريحة » كالذى يروية صاحب العقد الفريد 
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عل البطل 


فى قوله عن صو ببغداد فى زمن المهدى ٠‏ كان يركب قصبته 
يومين من كل جمعة : «يومى الإثنين والخميسء ٠‏ فيتحلق حوله 
الناس و«سبيان المكاتب » ويصعد ثلا حيث يقيم مشهدا تمثيليا » 
يحاسب فيه الخلفاء السابقين , فيحكم للأربعة الراشدين 
بالصلاح » ويأمر أن يذهبوا بهم إلى أعلى عليين . ثم يأمر أن 
يوقف معاوية فى صفوف الظلمة » ويحكم على يزيد بأن يوضع فى 
الدرك الأسفل من النار . ويلقى ببنى أمية واحذا واحدا فى 
جهنم , ما عدا عمر بن عبد العزيز . فإذا وصل إلى أبى العباس 
ألسفاح . قال : هل وصلنا إلى بنى العباس ؟ اقذفوا بهم جميعا فى 
النار؟” , 


الموامش 

(1) هذه الدراسة استعادة وتطوير لمدارسات بين أستائى الدكنور إبراهيم 
عبد الرحمن وبينى , أخذت فيها عنه الكثير مالم يضمنه كتبه ٠‏ ومن 
خلانها نضجت فى ذهنى الرؤية المتكاملة للاتجاهاث الشمرية فى 

اء العصر الأموى . أما ما نضمته الكتب فسوف أشير 

مواضعه . وقد رأيث أن أنيه إلى هذا التزاما بلامانة العلمية 


العشق » (جا/ا18 ) . الخ الخ . 
وحدينا 


لذ 


إلا أن السمة الغالبة على المرويات من أخبار الموسوسين كانت 
سمة الجنون الذى يلغى الواقع ٠‏ ويم فى عالم الحب الإلمى 
امنفصل عن المادة وعن مسيرة المجتمع . 


وهكذا يتحول أبطال القصص العذرى لدى الصوفية إلى 
شخصيات تمثلها ميمونة السوداء المجنونة وعليان الكوق وصالح 
الموسوس وسعدون والبهلول ٠‏ الذين تغلب عليهم حالة الرجد 
والجذب الصوفية » تطلعا إلى عالم امثال الاسمى , منفصلة عن 
مجتمعها , بل ملغية وجوده إلغاءتاما , بدلا من الدخول ضده فى 
خصومة . كبا كان الحال لدى العشاق العذريين . 


الدكتور محمد غنيمى هلال : الحياة الماطفية بين المذرية والصونية. 


والدكتور عبد الحميد إبراهيم : قصص المشاق النثرية فى العصر 
الأموى . وأغناطبرس كراتشكوفسكى فى كنابه : دراسات فى تاريخ 
الأدب المربي يعقد فصلاً لتحقيق قصة المجشون . والدكتور 


طبه حسين بعال فى مسط وافر من ححديث الأربعاء ٠‏ 
والدكتور عبد القادر القط فى كتابه : فى الشعر الإسلامى والأموى , 
والدكتور إبراهيم عبد الرحين فى : دراسات مقارنة , والدكتور 
شكرى فيصل فى : ثطور الغزل بين الجاهلية والإسلام , والدكتور 
شوقى ضيف فى : التطور والتجديد فى الشمر الأموى. 
(؟ ) للإفاضة فى ذلك راجع : 

الدكتور عبد الحميد إبراهيم : قصص المشاق الشرية فى العصر 
الأموى : دار الفكر الحديث للطباعة والنشر - القاهرة . فى أكثر من 
موضع ويخاصة : الفصل الأول من الباب الشان 
ص 115-197 


(4 ) أغناطيوس كراتشكوفسكى : دراسات فى تاريخ الأمب العري : دار 
النشر « علم » ٠‏ موسكو( 1478 ) حيث يرى فى ص 14؟ - 711 
أن كثيراً من شعر الشعراء قد تداخل فى شعر المجنون ونسب إليه .. 
بل قد نحله الوالبى - راوى قصته - شعرأ ساذجا متهافتاً ء وأن 
.القصيدة اليئية المشهورة قد زادت باطراد مع الزمن : فمقتطلقاتها فى 
الأغان لا تزيد عن +" بيت » وهى فى كناب الوالى /١‏ بنا ٠‏ وف 
إحدى مخطوطات الاستاة تبلغ 3174 ينا . . أماقى غغطوط مفْهد 

: الاكتور 


ف 
العربية بيروت 11/8 . حيث رصد بعض غاذج هذا الشعر المتداخل 


ٍِ قيس وتوبة وابن ذريح وتصيب وقيس بن الحدادية 
اص /15 ٠‏ 147 - 147 . ولقد سبق أبو الفرج الا 
إلى هذه الحيقة فى قوله : « وأنا لذكرممااوقع لى من 


متبرئامن 


العهدة فيها , فإن أكثر أشعاره ينسبها بعض الرواة إلى غيره ٠‏ 
وينسبها من حكيت عنه إليه » . راجع الأغاق ط . دار الكتب 
0 

(ه) طه حسين : حديث الأربعاء : 1417/8 وما بعدها . دار الكتاب 
اللبنان » بيروت 3837 . 


(1) شكرى فيصل : تطور الغزل بين الماهلية والإسلام . ص 184 
86 . ط 4 دار العلم للملايين » ييروت . 

(7) التوية 10 . 

م ) أما الاستقرار الذى بتصوره الدكتور فيصل فقد كابأوما ملق 
إذ لم تحفل حياة دولة بانتفاضات وثورات كما حل الذولة 
الأموية » حتى مادت الأرض تمتها وم تعمر ما يعمره 
فى أجله بعض إنساء 

(1) د . عبد القادر القط : فى الشعر الإصلامى والاموى7ا2ن 516 

ضة العربية ‏ بيروث 191/8 . 

0١‏ طه حسين : تقسه ٠‏ 91/9/8 ل 

(11) د . عبد القادر القط : نفسه ص ٠١4‏ . 


(11) الدكتور محمد غنيمى هلال : الحياة الماطفية بين الملرية 
والصوفية . ص ٠8‏ 78 , 40 . دا رنيضة مصر 9475 . 


(11) الدكتور إبراهيم عبد الرحين محمد : دراسات مقارنة ص 181 . 
مكتبة الشباب 1696 , 


(04) السليق صن 305 


مل لا بثيئة وكثيرعزة » عن قصة المحجنون حتى 
لو ونه غترعة من اسها ؛ فى قصة جمبل عناصر تخترعة تميل 
بها للتمط العام ٠‏ كيا سنرى فى التحليل الذى ستقوم به لمونيفات 
القصة العذرية » ولرأن أستاذنا الدكتور إبراهيم عبد اللرين 
لايسلك جميلاً وكثيراً فى سلك العذرين . راججع ص 177 من 
المرجع السابق . 

(15) ابن قتبية الديشورى : الشمر والشمراء : تمقيق أحمد شاكر 
صن 7٠١‏ . دار المعارف 3455 . 

(17) أبر الفرج الأصفهان : الأغانى 1١ . 1١/8‏ ط . دار الكتب . وهى 
أيضاً فى : داود الانطاكى : تتزيين الأسواق فى أخبار المشساق 2 


. دأر جد ويميو. بييروت : 1497 . باختلاف 
الألقاظ . 


(18) الأغلنى : رالا 


الغزل العذرى واضطراب القع 


(14) راجع هذه الشخصيات فى تزيين الأسواق 
ص كل لاككء كول هل 1/6 745 . وكثير منها فى 
الأغان ونهاية الأرب , والمستطرف . كذلك فى الشعر والشعراء 


ترجمات لبعض الشعراء منهم 

0 تشعكل 

النذ دكيتية 

(17) شهاب اللدين النوبرى : نهاية الآرب 18:/8 - نسخة مصورة عن 
طبعة دار الكتب » اللؤسسة المصرية العامة . بدون تاريخ . 


(15) نفسه 161/6 وما بعلها . 

(14) تزيين الأسواق 551 

0 لقتعم 

(17) هذه الروابة فى نزيين الأسواق 4 وما بعدها . ونى روايات أخرى 
نرى أن الذى سعى فى ردها هو عبد الله بن جعفر بن أ طالب » 
وهو ابن عم الحسين على لية حال , 

(17) نجاية الآرب 18/5 . وما بمدها . 

(18) تزيين الأسواق : 51 . ونهاية الآرب الإدم1 . 

(14) _راجع هذه البايات فى نبابة الأرب ج؟ تحت عثوان : من قله 
العشق ص 186 وما بعدها ؛ وف المستطرف 168/8 وما بعدها .. 
وفى معظم قصص تزيين الأسواق, 

(0) نزيين الأسولق 15 - 7# 

١م‏ لابين : المسنطرف من كل فن مستسظرف 158/1 - :119 

فصر 7ه 

00 ره لل كله قار كر عد لد كنال 
البادية . راجع ص 184 ٠‏ ويتابعه عل ذلك الدكتور شوقى ضيف 
فيقول ٠‏ إنهم زعموا أنه كان من تقاليد العرب أن لا يزوجوا فتياتهم 
من يتغزلون بهن ٠‏ لا يجليه لمن من فضيحة بين العرب . وهو تقليد. 
لم يعرف فى جاهلية ولا إسلام ؛ راجع : العصر الإسلامى ط ١‏ . 
دار المعارف يمصر 

(77) الشعر والشعراء 5١‏ . وهوفى عيون الأخبار لابن قتيبة أيضاً 
١١/‏ باختلاف يسير فى الألفاظ . راجع ط دار الكتب المصرية 
فلن ا لاي نام ارقي 
راجع الأغاق 14/37 ط دار الكتب. 


(54) بعد جهود الذكائره غنيمى هلال ومحمد مندور وعز الدين إسماعيل. 


فى التعريف بالمذاهب الأدبية الاوربية ما يزال الفرق بين الرمز 
والرمزية غائ فى أذعان بعض الناس . فالرمز: ممع القابل 
أد لديل أو العادل ممروف حى فى اشر لبد ٠‏ وهوواضح فى 


الشعر الصو حيث ترمز ليل إلى الذات أوالحضرة الإفية ٠‏ وق 

يستخدم للتعبير فى عهمود الطفيان السياسى للتعمية أُوما يسمى 
بالكامولوج أما الرمزية :.فهى حركة. 
41 ويلغت أوجها 1885 . وانحسرت من ٠‏ 
أساسا فى مواجهة الوائعبة الطيعية والبرناسية , ومن مؤسسيها 
ستيفان 


ِ تزارا ( المنشور الدادى 1914 ) , 
والسيريالية على يد أندريه بريتون(المنشور السيريالى الأول 1414 


ولا 


والثاتى 14٠‏ ) ء وغيرما من المداوس الحديثة . 
0 العدم الخلط بين 
اللقهومين أن تسمى بالدرسة الإيجحائية ؛ حيث إنها تخد من الجدة فى 
التعبير اللغوى وسيلتها إلى الإيجاء لا التصريح ؛ لذلك فهى تعمد 
الغموض الموحى ٠‏ وتعتمد على تراسل الحواس فتعبر عن المرئيات 
با مسموعات . وعن المسموعاث باللشمومات . وهكذا . التماساً 
لجدة التعبير وإثارة الإيجاء .. 
راجع : الدكتور غنيمى هلال فى : التقد الأحب الحديث ‏ 
والدكتور محمد متدور فى : الأدب ومذاهيه . والدكتور عز الدين 
إسماعيل فى الآدب وفنونه وقى : الشعر العرى للعاصر : قضاياة 
وظواهره الفنية والموضوعية . 
(0م) الأغانج ؟ ط دار الكتب . 
(5) الأغاق : #/باط دار الكتب ‏ 
00 اتفسة ص 66 
زم الأغاتى #/اه4؟ ط ذار الشعب . 
(75) د . عز الدين إسماعيل : الشمر العرب المعاصر : قضاياء وظواهره 
الفنية والمعتوية ص 178 ٠‏ دار الكاتب العرى . القاهرة /1951 . 


(40) عبد القادر البغدادى : خزانة الأدب 114/6 . تحقي عبد السلام 
هارون . دار الكاتب العربي /1851 . 


(41) تفسه 5311 


ا 


(45) يروى صاحب الأغان أن عمر كان يعارض جمبلا .راع 111/0 
طدار الكتب . 


(44) راجع تزيين الاسواق 0 . وللتفصيل ف الدراسة راجع حديث 
الأريعاء صن 51 - 548 
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(40) القصة شائعة فى المراجع القديمة ؛ راجعها لدى المسعودى فى مروج 
الذهب #/2؟1 ط دار الأندلس بيروت 14177 » وفى تزيين الأسواق 

الشارى فى خطبته الشهورة. 

أمير الشيطان ه حت إذا تمكن السكر مت قال و ألا أطير ٠,‏ 

نعم ء فطر إلى حر جهتم » راجع ذلك فى العقد الفريد 1٠1/4‏ لأحد 

ابن عبد ربه بتحقيق محمد سعيد العريان . نسخة مصورة عن طبعة 
الكتبة التجارية بمصر 1488 . نشر دار الفكر » بيروت » لبنان . 

(42) هى شائعة كذلك . راجع طرقاً منها في الأغاق 741/51 ط دار 
الكتب . 


(47) مجمع أمثال الليداق (/01/4 . وتزيين الأسواق 78٠‏ والمستطرف 


ويل 
(44) د . محمد غنيمى هلال : السابق ٠‏ الفصل الثاثى من الباب الثالث 
اص 1755-199, 


(44) البيت للمستهل بن الكميت بن زيد شاعر ا هاشميين يقوله لأبى جعفر 
للتصور . راجع الاغائى 79/1 ط دار الكتب . أما الأبيات السابقة 
عليه فللسيد الجميرى الشيعى , 

(00) د . غنيمى هلال . تفسها ص ص 430 -91. 


( © ) راجمع كراتشكوفسكى : السابق : 117 :378 . لا يجتمل 
الموضوع تفصيلاًفى القصة لدى امتصوفة , لأنه يهدف فى الأساس إل 
بحث السمات الشعبية فى القصة العذرية . والعبارة المشار إليها هى 
عبارة محجى الدين بن عري فى ترجمان الأشواق ) . توسع عبد 
الرحمن جامى فى تطويرها وفلسفتها . راجع د . غنيمى هلال . 
السايق . صن 755 

(01) راجعكراتشكونسكى: السابق : 5١8‏ - 798 . 

(01) المقد الفريد 164/4 . 


ظواهراسلوبتة 


عبده بدوى 


يعد كل شىء فى المننبى فريدا فى بابه ؛ فهو من ميلاده إلى 
موته عاش حياة عمريضة أشبه ما تككون بقصة عحكمة مثيرة 
اللخيال , وقادرة على التجول فى كل العصور . وهو فى ضوءه 
هذا يكون أنموذجا متفردا بين الشعراء ؛ ذلك لأنه خرج يطلب 
بالشمر الملك , فكان أن أصبح ملكا على الشعر لا ملكا على 
الناس . ومن هنا عاش المتتبى بين الشوتر والسجن والخنطر 
والكيد والمجرة ؛ فقد جر عليه الشعر الكثير . وكان فيا جره 
القتل البائس الحزين ؛ ولكنه عرف كيف يقوم من الموت ٠‏ ثم 
يتجول فى كل العصور , لا كالنسيم - على عادة الكثير من 
الشعراء - ولكن كالعواصف التى لا تتمسح بأشجار الكون » 
بل تقتلمها اقدلاعا . اللهم أنه ظل دائما يخلق حوله أعداء 
وأنصارا( ؛ ذلك لأنه عرف كيف يوائم بين نفسه المحتدمة 
وبين ثقافة عصره التى كانت مزبجا ذكيا من عدة حضارات ؟؛ 
ولأنه عرف كيف يفيد من هذا كله » بحيث ينطبق عليه القول. 
بأئه كان شاعرا يتفلسف«© + وأنه من خلال شعره قد تفيجُرت 
عبقريةٌ اللغة العربية ؛ ووضلت إلى المدى الأسمى الذى يمكن 
أن تقدمه اللغة ؛ بل يمكن القول بأنه عرف كيف يخاطب 


بالقارىء العرى بالطريقة التى ترتضيها مسيرة الحضارة فى 
أيمملها : والتى نعنى بها البساطة والحيوية , قبل أن يقوم اتجاء أ 
عَم باتحناءة خطرة فى هذا المجال . صجيح أن البحترى حاول 
.تصيجّيح مسيرة أستاذه أب تمام » ولكن الذى حسم الموقف كان 
لحنبى . المهم أن الختبى لم يكن يتراجع فى مسيرته ؛ فهو قبل 
الوصول إلى سيف الدولة كان قد ملأ الجو حولهُ ضبَة بحيث 
انعقدت الأبصار عليه . وحين تغنى عند سيف الدولسة 
بالرّوميات وبالأمجاد العربية وصل إلى القمة . وفى مصر - 
والمتاخ غير امتاخ - وصل إلى قمة تختلف طبيعتها عن القمة 
الأولى . وى فارس وصل إلى قمة رابمة تختلف عن الأول 


والثانية والثالثة . فهو فى الأولى كان يجرّب باقتدار ؛ وهو قى 


الثائية كان قد سكر بالمجد الذى وصل إليه ؛ وهو فى الثالشة 
كانت عيناه على الأمل الذى وعد به ؛ وهو فى الأخيرة رغب فى 
أن يغنى غناء صافيا للحياة (واليأس إحدى الراحتين) » وأن 
يتتمى إليه العام لا أن يتنمى إلى رجال فى هذا العام . .. ولكنه م 
يكمل أغنيته ؛ فقد قعل وهو قادر على العطاء . وأخيراً فإنه إذا 
كان قد قال : الشعر على قدر البقاع 29 ؛ فإنه يمكن القول بأن 
الشعر على قدر النفس ! 

القد كان هناك من تعرض لعوامل خلود المتبى ؛ فذكر أن 
السبب فى ذلك يرجع إلى أنه أقوى الشعراء انفعالا » وأحدّهم 
عاطقة , وأنه أبعدهم تفكيرا وأسدّهم رأيا ‏ وأنه أكثرهم ضربا 
للحكمة وائثل : بالإضافة إلى أنه أفسدهم اتصالا بالنفس 
الإنسانية فى كاقة حالاتها90» . وهناك من أرجع عوامل خلوده 


ل 


عبده بدوى 


إلى غزله بالأعرابيات » وغلبة التشاؤم والحزن على شعره : 
والغناء الحار للبطولة وضربه الحكم والأمثال . بالإضافة إلى 
حسن تعبيره عن طموحه واعتداده بنفسه* . . ونحن بدورنا 
نرجع هذه العوامل إلى أنه كان ثائراً يعرف عصره - ضعفا وقوة 
- ويغتربٌ عنه » وفى الوقت نفسه كان يعرف قدراته ويعلى من 
0 + ويتعامل مع غير المادى , ويحسن التعيير عن 
قضايا إنسانية كبيرة متجددة . 
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وما يهمنا هنا هو تعرف بعض خصائص التعبير عنده . 
والبحث لن يسيرفى مسارات مجهولة ؛ ذلك لآن المنتبى أحسن 
إلى نفسه حين جمع بنفسه ديوانه ٠‏ ورنّبه وشرح بعض أبياته » 
وأسمعه لخلصائه . ثم إن ديوانه قد رواه كثيرون ؛ منهم ابن 
جنى » وعل بن حمزة البصرى ٠‏ وأبو زكريا التبريزى » وعبد 
القاهر الجرجاق ٠‏ وأبو البقاء العكبرى , والقاضى الجرجان . . 
الخ»ونخصٌ هنا بالذكر دور أب العلاء الممرى“ق © اللامع 
العزيزى , ومعجز أحد . ولعل الذى جثل لليتوانة تمك 
«الإحكام» أنه كانت هناك حلقات يدرّس أفيها كَلزُه (وكأنت' 
منها حلقة شهيرة في جامع عمرو بن العاص) > )كانت هنال 
حلقات تعقد للغض من شعره ‏ عل يَحوَْا نهر م جلقة ابن 
وكيع الذى كان يفعل ما يفعل إرضاء لابن بر كأقورٌ 
الهم أنه أصبح للمتتبى أدب خاص به , وأنه اهتم به أكثر مما 
اهتم بأى شاعر فى العربية . 

يفنا 


فى مطلع أسلوبياته التى نبتم بها ما يسمى ببراعة الاستهلال ؛ 
فمن المعروف أن العرب يهتمون بهذا النوع من البراعة إلى حد 
قول الصاحب «إن أول ما ناج إليه فى الشعر حسن المطالع 
والمقاطع»'"2 . ويسوغ ابن رشيق هذا بقوله ولآن حسن الافتتاح 
داعية الانشراح ومطية النجاح . . والشعر قفل أوله مفتاح , 
3 للشاعر أن يبود ابتداء شعره ؛ لأنه أول ما يقرع السمع .. 
وبه يستدل على ما عشده من أول وهلة » وليجعله حلوا سهلا 
إلا" . ومثل هذا جاء فى الوساطة” . . وما لاشك 
فيه أن ناك مطالع قد سلمت للشاعر .. ولن يخطثها القارىء فى 
ديوانه ؛ ولكن الشىء الواضح هنا أن المتنبى لم يكن يحسن 
المطالع عادة ؛ فله مقاطع رديئة تشبه وأمثاها بما يقوله العامة «أول 
الدنّ دردئٌ»'* . وقد تنبه ابن رشيق لشىء من هذا حين ذكر أن 
بعض مطالعه يحناج إلى مفسر كالأصمعى ؛ وأنه يفعل ذلك ثقة 
بنفسه وإغرابا على الناس7'' . ونحن لا ننسى قول الصاحب 
بن عباد عن مطلعه : 


لذن 


أراع كذا كل الملوك همام 
وسح له رسل الملوك غمام 

«إنه يفتح طرق الكرب » ويغلق أبواب القلب»22"0 . ونحن 
شرى أن الأمر يتصل بشخصية التبى ؛ فهولم يكن سبهلا 
و«مستأنساء حتى ترق مطالعه ؛ ثم إنه لم يكن يعبأ كثيرً بمن 
يسمع » بل إن الطبيعة الشعرية عنده تكون فى أول أمرها غامضة 
ومستعصية إلى حد ما , ثم تتكشف التجربة بعد ذلك بأكثر من 
لحظة تنوير » كما أنه فى بعض مطالعه لم يكن يقصد إلا تبيئة البو 
لموسيقى القصيدة ٠‏ بل إننا نحس أنه يريد أن يتعالى عل 
المستمعين , وأن يرفعهم إليه » وذلك بأن يلقى إليهم ما بحير 
ويثير» فهو يريد أن بفزع فى أول الآمر آذانهم وأفهامهم , ثم 
يتصدق عليهم بعد ذلك بالْقَهُم . ثم إن طبيعة قصائده » 
بناتها التشكيل » وموسيقاها المحندمة ‏ تتنائق إلى حد ما مع 
اتلك الصور الجمالية المبتسمة التى رسمها النقاد للافتتاحيات 
البارعة . ومن زاوية أخرى يمكن القول بأئه لم يكن يستعطف 
أسماع الحضور ويستميلهم إلى الإصغاء - على حد تعبير صاحب 
الوساطة - وإنما كان يتحدّاهم 9 

ثم إنه كان عجلا فى المقدمة ؛ فكان يذكر تشبيبا شبيها بمحور 
القصيدة - ولعل وراء ذلك أنه لم يكن خالصا للحب - ثم يفعل 
مثل هذا الحديث عن الرحلة - ولعل وراء ذلك ماعنده من 
كبرياء وترفع عن ذكر ألوان المتاعب واهوان التى تذكر عادة فى 
هذا المجال - بل إنه ققد يعجل إلى الممدوح فيمدحه دون 
مقدمات » كها فى مدحه لبدر بن عمار فى قصيدته الثالية » وكيا 


أطابِنُ خَيْلاً من فوارسها الدُمْرٌ 
وحيداً وما قولى ككذا وبعى الصّبرٌ 

وكمافى بائيته التى مددح بها سيف الدولة , والتى استعطفه فيها 
على بنى كلاب . ثم إذا جثنا لل يسمى «بحسن التخلص» الذى 
يأخذ به التبى » وما يسمى دبالا ذى يأ 
البحترى . فإننا نجد أن المتنبى يؤر حسن التخلص على 
الاقتضاب . وقد يقال إنهما كان يجب أن يتبادلا المواقف , 
السلاسة البحترى وجهامة المتنبى ؛ ولكن بدراسة الاق 
البحترى يظهر أنه زخرى ومتلائم مع صنعته . أما ١‏ آثر 
حسن التخلص لأنه يعكس محاولاته العنيفة - والمحقوفة بالخطر 
- لعام التقارب بين نفسه التى يحس حرية فى التعبيرعتها » وعالم 
الممدوح الذى لا يحب أن يذوب فيه » وإن كنا من هذا 
١أكثر‏ شعره فى سيف الدولة ‏ الذى لم يكن أكثر من قناع له ؛ فقد 
كان بينهما الكثير من المشابه » كالسّن » والحماسة للعروبة » 
وللتشيع . ولكثير من ضروب الححياة . 


ولعل مما يؤيد ذلك أن الشاعر قد غير أسلوب «حسن 
التخلص» فى القصائد التى وجد فيها الطريق مفتوحا ويت 
الممدوح , على نحو ما نعرف من نونيته فى عض 
با فى المغاق» . ولاميّته فى سيف الدولة «ليالى بعد 
الظاعنين شكول» . ومثل هذا يمكن قوله فى بائيته فى كافور(؟© . 
ومن الملاحظ أن المتنبى إذا كان يبدأ غامضا ومثيرا للأذن 
والخيال لما سبق أن ذكرنا » فإنه بعد ذلك يكون واضحا وسافرا 
كل السفور ؛ فهو لا يومى إلى حاجته » ببل يصرح بها عند 
المدوج , 
قالوا : هجرت إليه الغيث قلت لهم : 
إلى غيوث يديه والشآبيب 
إلى الذى تهب الدولات راحته 
ولا يمنّ عل آثار موهوب 


وهو يخاصم كثيرين من شعراء عصره » ويدمغهم بقسوة : 
أرى المتشاعرين غروا بذمى 
ومن ذا يحمد الداء العضيلا 
ومن يك ذا فم مُرّ مريض 
و عم ع 2 


الزلانة 


وهو يجهر لامته بالقول الغليظ : 
بر 5 
تنكم السب بن اليه 


أنا فى أمة - تداركها الله غريب كصالح فى ثمود 


وهو شديد السخرية بالسود"2 وبالأعاجم . وما نريد أن 
نؤكده - أسلوبيا - هو أنه يبدأ غامضا لينتهى واضحاء وأن 
اللغة والسياق تعاونا وثيقا مع الغموض ومع الوضوح ؛ 
فهو يبدأ مستعليا ومنفصلا عن الناس . ثم ينتهى إلى خصيصة 
من خخصائص الأسلوب البدوى هى الوضوح . وفى الوقت نفسه 
لا نسى أن نذكر أنه كان يخرج على نظام المطالع . بل قد أعلن 
ثورته عليه فى قوله : 

إذا كان مدح فالنسيب المقدم 

أكل فصيح قال شعرا متيم؟ 


إذا كان ادي التكة كاري عن اناه وا 
السياق » فإننا نلاحظ عليها بصفة عامة ما يسمى بعنصر الجزالة 
الملتحم تماما با مضمون ٠‏ وفى الوقت نفسه لا نعدم أن نجد عنده 
بعض الألفاظ التى لا تتوافق مع اللغة وقوانينها » وصع طبيعة 


التجرية ؛ فنحن تجد صعوبة فى تجرع ما يقوله ‏ الغزل : 


سر لني اليك 


فمع التناقض فى الأوصاف » وتراكمها . ومع جمالية الصورة 
التى يريد رسمها ء تقعد هذه الألفاظ الناتثة بالقصيدة . وكذلك 
نجد ضيقا بقوله فى بدر بن عمار : 


0 عبن ها ميل 0ه 
قدموَئتث مجتديكَهَمالبِللٌ 
وهو قد يشغل نفسه بهذا النوع الفارغ من المهارات الذى 
يتمثل فى التقطيع اللفظى : 
لامةء فاضةء أضاةء دلامى 
لشكنث تسجها يدا داود 


1 ابن العارض الهتن اب 
من العارض افتن ابن العسارض المتن 


َك 
عشي ابْقّء اسم سد قد جُذْء مره اله رفٍ, أشْرٍء نل 
لك 


غِظء ام صِِبْء احم ء ار اسبء رع زم دا دل » ائن تل 
وهو قد يقع فى أسر لفظ ضاغط كقرله : 
بجوم لقو عل تان 
لرلدكة زب اح عاتن 


وهو قد يقع فى التكرار لغير ما يحسن له التكرار ؛ كالتوكيد 
والتلذذ ٠‏ فيقول : 


وحمدان حمدون. وحمدون حارث 
وحارث لقمان . ولقمان راشد 


ولقد كان الصاحب بن عباد يسخر من هذا بقوله : إنه من 
الحكمة التى ذخرها أفلاطون وأرسطوطاليس هذا الخلف 
الصالح . ومن كلامه عنه : أنه ربا يأق بالفقرة الغراء مشفوعة 
بالكلمة العوراء*'2 ٠‏ وقد يزيد فبح التكرار حين يقع بغر فصل 
كقرله : 
قبيل أنت أننست وأنست متهم 
وجدك بشر الملك امام 
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كما يقبح التكرار فى حروف الربط كقوله : 
وشوق كالتٌوقد فى فول 
كجمر فى جواتح » كالحاسن 

وما يتصل باللفظة عنده اهتمامه «بالتصغير» . وقد تنبه لهذا 
أبوالعلاء فى رسائته إلى ابن القارح فقال : إنبا عادة عنده صارت 
كالظيع . وقد تلقف العقاد هذا وذكر أنما من الطبع وفيها ترجمة 
عنه » ومجاراة لنوازعه ؛ فهو كان يستكثر نفسه على الشعر, 
ويرى أنه خلق للملك ؛ وهوكان يشعر شعور العظباء » ويقيس 
بقايسهم » وكان مطبوعا على غرار رجال المطامع » ولكن فى 
داخل نفسه لافى ظاهر عمله . كان له فى خلقه وتفكيره استعداد 
عظياء الأعمال ولكن بغير أداة العظمة » فخرجت عظمته هذه فى 
عالم الفنون وم تحرج فى عام الحوادث . وأظهر مظاهر شعوره 
بالعظمة فى سمات شعره البالغة فى التهويل » والتضخيم من 
جهة » وهذا الولع بالتصغير من جهة أخرى» . وقد رد الدكتور 
محمد مندور على العقاد بأنه لا يظن أن التصغير جاء فى شعر 
المتنبى لتكبره وإنما هو أداة إوفة لكل الشعرابفي المجاء ؛ 
فليست هناك رابطة تلازم بين التكبير والتصغيره*7) ) وي ابيقاد 
بأن التصغير ليس لصيقا بكل هجاء »آذآ لي كن 
الهجاثون المشهورين , فكثرته ترجع إلى خلائقه الشخصيةا ‏ 


ثم إن هناك تلك الدراسة المهمة ال دارا الدكتوزانيكرى 
عياد حول صيغة التفضيل فى شعر المتنى . وكيف أنما كانت 
لازمة فى أوائل قصائده ثم قلل من هذه الظاهرة بعد ذلك » 
وكيف أن هذه الصيغة كانت تقترن عنده فى كثير من الأحيان 
بالحكمة . والذى يبدو أن الجامع بين الظواهر الثلاث هو 
«التجريد . فالحكمة تقوم على التجريد ؛ والمطلع بنطوى على 
قدر كبير منه لأنه يتوخى أن يحدث فيه نوعا من المفاجأة العقلية . 
وإذا كان ما بجمع بينها جميعا هو التجريد فإنه يجمع بينها كذلك 
القرب من «المطلق» . والتعلق بالمستحيل99© , 


وعلى كل فالفاظ المتنبى الغزيرة وامنحوتة فى الوقت نفسه بدقة 
وايجاز قد أثارت الكثيرين . فابن جنى - راويته وصديقه وشارحة 
- يلاحظ عليه الإكثار من ذا ومن «ذى» . وحين يقول المتنبيّ 
مجادلا ؛ هذا شعرلم يعمل فى وقت واحد . يقول له : صدقت ء 
إلا أن المادة واحدة””'.. وقند تنبه مشذ وقت بعيد صاحب 
الوساطة إلى ضعف «ذاء الإشارية . وإلى أنها تدل على 
التكلف , مع اعترافه بأنها قد تجد مكانا فى الشعسر يليق بها". 
ومهما يكن من شىء فإنها ندل على التعالى على الناس . ونحن فى 
حياتنا قد نستعملها حين لا نحب تسمية أحد » وحين ندل على 
إنسان . 


هود 


إذا سمع الناس ألفاظه 

خلقن لهق القلوب القسد 
فقيلت - وقد فرس الناطقين - 

كذا يفعل الأسد بن الاسد 


وهذا قال الواحدى أحد شراحه : وأى موضع. للإخمراق 
والإبراق والفرس فى وصف الألفاظ والكتب ؟! وهو مثلا حون 
يعزى سيف الدولة فى عبده يماك التركى يقول : 
لابقى يماك فى حشاى صبابة 
إلى كسل تسركى النجار جسليب 
وما كل وجه أبيض بمبارك 
ولا كل جفن فسيق بنجيب 
فمن تاريخه نعرف كرهه للأعاجم ٠‏ وحسرته على تسللهم إلى 
المناصب ٠‏ ومن هنا نراه يقذف من أنون تلك الكراهية كلمات 
مثل جليب » وضيق المفن » وهو قد يصدم المحبوب حين يقول 
فيه : 


تفرد بالاحكام فى أهل الموى 
فسأنت جميسل الخلق مستحسن الكذب 
وكذكره فى رثاء أخت سيف الدولة الفم والأسنان والمرق 
والفؤاد اللتهب . ولعل هذا يؤكد ما ذكر من أنه كان 
يجبها9” , 
ووراء ذلك أنه ممسلىء بترائه » ومشللء بنفسه أكثر من 
موضرعه , وأنه مشغول بالجليل عن الجميل . وبالجزل عن 
الرقيق » وبالصلابة عن السيولة ؛ فهو ناقند أساسا لما يسمى 
بالرهافة » وهذا الضعف الانسان الجميل . ولعل هذا كان وراء 
قصوره فى الغزل وفى الرثاء م أخيرا لعل وراء تعقيده, 
وغموضه - فى بعض ,الأحيان - الانهزام المتكرر . واستحالة 
الأمل . وقلة نصييه من الخيال ؛ فاعتماده على العقل كان يدخمله 
فى المتاهات . وكان يقلل من تشابيهه الحسية © , 
وعلى كل فيا أكثر الذين تعقبوا ألفاظه وتراكبيه . ووجدوا 
عنده ما يسمى بالضرورة الشعرية . وميله إلى مذهب أهل 
الكوقة حين أنى ياسم إن نكرة : 
فمن يكدُبٍ مدعلك فوق ذا 
والله يشهد أن حقاماادمى 


ن عطف من غير فاصل كلمة وبنوه» على الفاعل الستتر في 
كلمة مضى : 
مضى وبنره واتفردتٌ يفضلهم 
وألفٌ اذا ججمعت واحد قرد 
ثم إنه كان يقع فى كثرة الحشو ء والتضمين , وقبح الاستعارة 
وخفاء الكناية » بالإضافة إلى الإيجاز للخل » وسوه المطابقة ‏ 
والسطحية , والتعامل مع بعض مصطلحات التصوفة 
والفلاسفة من غير صهرها فى التجربة . 
ولقد كان من الطبيعى أن يقول التعالبى «وقد ألفت الكتب فى 
تفسيره » وحل مشكلة عويصه , وكثرت الدّفاتر على ذكر جيدء 
ورديئه » وتكلم الأفاضل فى الوساطة بينه وبين خصومه ء 
والإفصاح عن أبكار كلامه وعونه » وتفرقوا فرقا فى مدحهء» 
والقدح فيه والتضح عنه » والتعصب له وعليه 96" ولعله 
يجىء فى مقدمتها كتاب شرح مشكل أبيات المتنبى لأ الحسن 
على بن اسماعيل بن سيده الذى صدر أخيرا بتحقيق الشيخ محمد 
حسن آل ياسبين . 
ما نريد أن نؤكده أنه كان وراء كل ذلك أن المتبي كان بوائغ 
بين ما فى نفسه وبين الأشياء » وأن هذه المواءمة كانت تمطق 
الألفاظ نوعا من التضاد , والحركة المترددة بين النفس والأكنيات 
ولو كان قد واءم بين الاشياء والأشياء لبردت الالفاظ عندم وجول 
كان له هذا النوع من القّرادة والخصوصية . وهو يعبر عن أفذا 
مانب تعبيرا جيدا فى قوله قبيل مغادرته مصر : 
وإنى لنجمٌ مجتدى صحبتى به 
إذا حال من دون النجوم سحاب 
غنى عن الأوطان ! لا يستخقنىي 
إلى بلد سافرت عنه إياب 
وعن ذُمَلان الْعيس » إن ساعحت به 
وإلا ففى أكوارمن عقاب 
وأضدى .. فلا أبدى إلى لثاء حاجة 
وللشمس فوق اليعملات لعاب 
وللسرٌ منى موضع لايناله 
نديمء ولا يفضى إليه شراب 
وللخود منى ساعةء ثمبيئنا 
نلاتء إلى غير اللقاء تجاب 
... امهم أنه خرج على خصائص الأسلوب المتعارف 
عليها » والمتمثلة أساسا فى الصحة والوضوح و٠‏ فهر هنا 
يقيم جدلا بين الشىء ونقيضه » ويتحدث بمفهوم للخالفة » 
وينجح فى الكشف عن علاقات جديد' وبين الأشياء . فهو 
يستجد طريقة حكومة به شخصيا قبل أن تكون حكومة بقوانين 


اللغة وأعراف الناطقين بها . صحيح أنه تعامل مع عناصر عربية 
صحراوية غزيرة » ولكن كل ذلك كان محكوما بمحور رئيسى 
اسمه المتتبى ٠‏ 


.8 
إذا تخطينا حركة الألفاظ عنده إلى حركة المعاق » وجدنا أن 
التقاد العرب بصفة عامة كانوا يطلبون من الشاعر وضوح 
المعنى . ومن هنا كان كلامهم المستفيض عن السطرافة 
والاستقامة ‏ والوفاء بما يراد . ولكن المتنبى كان على خلاف ما 
قرره النقاد القدامى2"*7 ؛ ذلك لأنه شابك بين بعض المعاى » 
وعقد » ولأنه كان وراء ذلك الاتصال بنفسيته أكثر من الاتصال 
بقوانين اللغة ؛ فهوفى كثير من المعئى التى كان يوردها كان يحب 
أن يستثير » وأن يلهو » وأن يكون غامضا , وإن تعددت حول ما 

يريد الآراء . وحقا لقد تعددت ٠‏ وهو نفسه القائل : 
أنام مسلء عسيون عن شواردها 
ويسهر الخلق جراها ويخنخصم 
يفهوحين يقول : 
إجلد م ساس فى أحاد 
لياشا المنوطةبالثناد 


'تتكائر الآراء » ويقربها الواحدى حين يقول : إنه أراد أواحدة 
أم ست فى واحدة ؟ جعلها فبها كالشىء فى الظرف » وقد حص 
هذا العدد لأنه يريد ليالى الأسبوع » وفى الوقت نفسه جعلها 
كناية عن ليالى الدهر جميعا ‏ ومن المعروف أن ابن جنى وابن 
فورجة حين شرحا البيت الذى يقول : 
إذا داه هنا بقراط عنه 

فلم يعرف لصاحبهضريب 


قال الآمدى : إنا لم يعرفا معنا » وخبطا فيه ء ولا نجد فى 
شرحه ما يوجب هذا . ومع أن هناك أبيانا تكاد تكون واضحة 
كقوله فى سيف الدولة : 
إذا ما سرت فى آثار قوم 
تحائلت الجماجم والرقاب 
فقد اختلف حوله ابن جنى , والواحدى ؛ والخوارزنى » 


والمعرى , والخطيب ٠‏ بل قد يكون هذا وسيلة لتدكيل بعضهم 
يبعض » على نحوما كان يفعل الواحدى - ولسانه حديد ! 


وعلى كل فقد كان وراء هذا كله قضية تبسيط الشعر ء» 
ووضوح المعنى » وضرورة أن تسبق معانيه ألفاظه فى الذهن » 
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سين ينوى 


عل تعبير ابن خلدون » إلى جانب الشوافق ‏ والبعد عن 
التضارر ولكن التبى بصفة خاصة - ومن قبله أبا تام - قدا 
غير هذا الطريق ؛ فنحن يتعامل مع الشىء ونقيضه . ويولد 
من السَلبٍ إيجابا » ومن لإيجاب سلبا ٠‏ ذلك لآن هذا يتفق 
وعالمه التفسى أولا . ولآنه حرا بيد 'لقوانين ذات فعالية فى 
الحياة 


لايعترف أن للشىء وجها واحدا90؟© , فالحياة فى حقيقتها طباق 
هذه الحقيقة يجب أن تتغير وظيفة 
الشعر من اللجمود إلى الحركة » ومن الانسجام إلى التصارع ‏ 
دمن الموافقة إلى الرفض ٠‏ ومن امألوف إلى غير الألوف ‏ 


: 


إذا كانت موسيقى الشعر لا تنفك عن معناه ٠‏ وعن نفسية 
الشاعر» فإننا نلاحظ أن موسيقى المتنى لم تكن مستوية » 
وسهلة ٠‏ وساحرة الرنين ؛ ذلك لأنما كانت تتصل بقضايا 
متفجرة ٠‏ وبشاعر مؤار الاحاسيس . 

وأول ما يطالعنا من شعره أن هذا الشعر قليل لو من 
توفر الشاعر على الشعر ؛ فديوانه يحتوى عل احوببأتين ماك 
قصيدة ومقطوعة . وهى حصيلة استقلها وف ين قال ف 
مقدمة ديوانه ٠‏ . . . ألم يكن من الغبن على الشَعرَرَالآنة العربية 
أن يجيا امتتى مثلا حياته العالبة.ألق :بلع قيهن إل :أقصبى 
الشباب , ثم يموت عن نحو مائتى صحيقة من الشعر ء تنسمة 
أعشارها لممدوحية ‏ والعشر الباقى - وهو الحكمةوالوصف - 
للناس . . » ولكن كان وراء ذلك أن الشاعر نخل شعره نخلاه 
شديدا » وأنه أبعد عنه الكثير, فقسد كان يكره حتى نقاط 
الضعف عنده . 


وعل كل فحين ينظر إلى هذا الشعر يببين أن نحو سبع 
وغسين من قصائده من البحر اللطويل » وست وأربعين من 
الوافر» وثلاث وأربعين من الكامل . ومعنى هذا أن أكثر شعره 
قد جاء من البحور القوية المعطاءة ذات التغم الممدود الذى 
يصلح للتعبير عن حالات التصارع فى النفس ؛ وهو ما سميناه 
حالات «الطياق؛ لا حالا, ناس» . ومعنى هذا أنه ججارٌ على 
بقية البحور لأها لم تكن تسن التعبير عن عواطف المتنبى 
البدوية ؛ فهى بحور متحضرة , ذات إيقاعات لامعة تحتاج 
إلى النفوس المتصالحة مع الحياة . لا التى تدخل معها فى شقاق > 
ومن الغريب أن النقاد القدامى يأخذون على الشاعر عدم 
استعماله لكل البحور . وكأن العملية الشعرية استعراض 
مهارات , بينها الذى يحكم هذا كله هو عالم الشاعر الداخل ٠,‏ 
وهو طبيعة التجربة" , مع ملاحمظة أن المتنبى لجأ إلى 
«المتقارب؛ فى تلك القصيدة التى يقول عنها طله حسين : وما 


0 


أدرى إلا أن ما كان مهلا نفس الشاعر من فرح وأمل ونشاط هو 
الذى دفعه إلى هذا البحر المتقارب الذى يلائم اضطراب النفس 
بالامل القوئ حين تتصطرب بالأمل القوى . وغليان النف 
بالحزن المضطرم حين تغلى بالحزن المضطرم . 
طلينا رضه برك الذى 
رضينا له فستركنا السجردا 
أمير أمير عليبه الندى 
جواد بخيل بأن لا يجودا 
ويلج' إلى بحر التقارب مرة أخرى فى لا ميت التى قال فى ثورة 
القرامطة ؛ فالشاعر فيها يصف مسي الخيل فى طلب المدو» 
وانهزام هذا العدو . 
وقد اصطنع هذا الوزن السريع المتحدر لأنه يلائم حركة 
اندفاع اخيل فى أثر العدو. وما يكون هناك من كر وفر ٠‏ وإقدام 
وإحجام 25 ٠‏ ومن هذه القصيدة + 
خحلوا هما تناكم واصذروا 


ها إلى حص فى قابل 
فان السام الخصيب الذى 
قتشم به فى يد القائل 
اللهم أن شعره وزنا وإيقاعا كان صورة لنفسه ومواققه , 
فإذا جثنا إلى قوافيه وجدنا أنها تسيرفى اتجاه الوزن والإيقاع. 
نفسه ؛ فقد كان يركب القوافى الصعبة على حد قول الصاحب 
أبنعباد . وبعيارة أخرى لقد كان ينطلق أساسا من القواق 
المدوية لا القواى الهامسة . وقد يتعمد التركيز على حرف داخل 
القصيدة ليعبر عن شىء قلق داخله . كقرله : 
- شرف ينطح النجوم بقرنيه وعز يِل الأجياله 
- فقلقلت باهم الذى قلقل الحشى 
قلاقل بميس كلهن قلاقل 
وقد تعقبه الصاحب فى قوله : 
تقكره علم . ومنطقه كم 
وباطنه دين . وظاهره ظطرف 


فقال : سبيل عروض الطويل أن مفاعلن , ولا يجوز 
مفاعيلن إلا إذا كان البيت مصرعا . ويقمول إن شعر العرب 
حكم فى هذا , غير أن أبا العلاء يلتمس له العذرفى هذا ؛ لآن 
القيض - وإن كان الأكثر - لا يمنع ورود عروض الطويل غير 


مصرع على مفاعيلن ؛ ثم إن مفاعيلن هو الأصل99" . ثم إن 
الدكتور شوقى ضيف - على الرغم من وقوفه على خلل فى شعره 
- يقول إن هذا الخلل يذكر بخلل ممائل من بعض الوجوه في 
الموسيقى الحديثة ؛ إذ نرى الفنون تتعقد » ويظهر المذهب 
الرمزى فى الشعر والتصويره” © , 

المهم أنه كان على وعى بالموسيقى الداخلية والخارجية فى 
القصيدة , وأنه كان يوائم بينها بما يتفق وطبيعة تجاربه . ومن 
وسائله فى هذا التنبيه إلى موسيقى الحروف . وذلك بأن يكرر 
حروفا ذات طبقة صوتية معيئة » ثم يناغم بينها » وبخاصة حين" 
نكون لهذه الحروف صلة بالقافية . وأكثر ما يكون هذا فى المطالع 
التى بها التصريع . 

ولا شك أنه كان وراء ذلك فن الإلقاء الذى يقتضى الضغط 
على بعض الحروف والقاطع والكلمات » وتنويع الصوت عند 
النداء والتعجب والندبة والاستفهام والإئبات والتفى والآمر 
والنبى , بالإضافة إلى التقسيم والمٌصريع . المهم أننا لا نجد فى 
موسيقاه استواء » وتكرارا ملا » وإنما نحس فى الصميم أن هنالكاً 
عددا من المستويات الصوتية التى يتعامل معها . ويكون'المتنتن 
فى أروع حالاته الموسيقية حين يتعامل مع «القرار» وإداجوايبا» 
على أساس تقاطعهها , أو دخولما فى حوار . فهو يتعائلكثلا. 
بأقصى حرف فى المخرج ( 1 ) ويحرف شفاهى فون اليم > 

أق الزمان بشره فى شبييته 

فسرّهم وأتيناء عل المرم 


وهو يستخدم حروف المد حين يريد أن يول على سامعه أو 
قارئه : 


رميتهم ببحرمن حديد 

لهفى البر خلقهم عباب 
فمسًاهم - وبسطهم حرير - 

وصبّحهم - ويسطهم تراب - 
تمن فى كفه ميم أقباو 
وهو فد يسّد الصوت ويضغط عليه ويكرره مع الاعتماد 
الرئيسى على المقطع الطويل المفتوح": 
- وأجفل بالفرات بنونمير 

وزارهم «الذى زرو مُوار 
حذار فتى إذا لم يرض عنهم 

فليس يناقع لحم الحذار 
-ودهر ناسه ناس صغار 

وإن كاتتٌ هم جثفث ضخام 


غلواهر أسلوبية فى شعر التى 


أرائب.. غير أنهم ملوك 


امهم أن موسيقاه لا تقوم على التمائل . كعادة الكثير من 
الشعراء ؛ ذلك لأنه يتعامل مع أداة أخرى هى« الثقابل» » 
ودالتقاطع» مع ملاجظة أن الانسجام الصوق قَدْ يكشف عن 
توت نفسى مثير . . ومع أنه قد يكون هنا مفارقة فإنه سرعان ما 
1 رف أن أروع الموسيقى لا تخرج عن كونها تركيبة 
أصوات منسجمة متناغمة'" . المهم أنه كان بتعبير واضح 
ثنائى العزف لا آحادى العزف . 


نيلم! 


ولعل ما يسوغ هذا أنه كان كثيرا ما يحس بانقسام نفسه . على 
نحو ما نعرف من قوله . 
إذا ما الكأس أرعشت اليدين 
صحوت فلم تحل بسيتى وبنينى 


فى مقدمة قضية التشكيل عند المتنبى نريد أن نطرح أولا 
سؤالا يقول : هل رسم المتنبى نفسه ؟ ذلك لأن من يعجز عن 
:تقديم كيه يعجز عن تقديم الآخرين كما يرى البعض . وابتداء 


نرى أن امتنبى أجاد فى تصوير عاليه الخارجى والداخخل ؛ فئحن 


ثراه - عنده - يطلع على الدنيا غاضباً خشناً مليئاً باللموح 


وبالإدانة لكل ما حوله : 
أ ممل أرنقى 
ل عظيم أتنقى 
وجل اباد ,ميق 0و 
وسالم يضلق 
محتقر فى مق 
كشمرة ‏ فى | مفرقى 
- أنا صخرة الوادى إذا ما زوحعتٌ 
وإذا نطقتٌ فإتنى المجوزاء 


- أين فضل إذا قنعت من الدها 

سبل كيل 
ضاق صدرى ء وطال فى طلب الرز 

ق قيامى . وقسل عنه قعودى 
أبدا أقطع البلادء ونجمى 

فى نحوسء وشمتى فى سعصود 
عش عزيزا أومت وأنت كريم : 

بين طعن القنا وحفق البنود 


لكا 


عبده بدوى 


فهو هنافى فترة امراهقة ٠‏ ولا يمكن أن يكتفى بالتمى » وإنما 
ن يفجر ثورته » ويرفع لواءه على دولة أسمها العصيان . 
هنا من حالة الغضب إلى حألة العصيان . ومن ثم نراه 
يخرج على الدولة"" ويسجن . ولا تغيب عنه قضيّة أن يكون 
حاكيا ؛ فقد لمح عند سيف الدولة » وطلب عند كاقور . ومع أن 
الدليل ليس حاسم فى الطلب عند سيف الدولة . إلا أنه يبقى 
التفسير الذى ارتضيناه وهو أن سيف الدولة كان جرد قناع من 
أ ٠‏ بل إنه كان أروع الأقنعة التى تكلم من خلفها عن 
انفسيه , لما سبق أن ذكرنا . ثم إنه يصور نفسه فى صورة البدوى 
المهاجر المطارد أبدا , وإذا كانت هجراته معروفة فإن المطاردة 
معروفة كذلك ؛ فقد كانت هناك محاولة اغتياله من غلمان أى 
العشائر » وهو يصرح بأن هناك من أعد له ٠‏ السودان فى كفر 


عاقب : 


أثاق وعيد الأدضياء وهم 
أعدوا لى السودان فى كفر عاقب 
وهو قد قطع و سينا » مطارداً من رجال كافون وقضية قاتله 
الذى ريض له مع مجموعة من الفرسان ميرلؤقة. وم نكل كان 
هناك الإعداد للقبض عليه من أمير حمصرل الى تع ل إلى رعله 
وعنقه خشبتين من خشب الصفصاف . وقد اتتتمر حيسنه عافين 
( 704 - 6ه ) . ثم إنه إنسان إذا أقام أثارعليه الشعراء » 
لانه برى نفسه الصوت والآخريقٌ الصّدق إن قولس 
الشخصية المحورية كسيف الدولة وكافور , أهمل الشخصيات 
الأخرى المحيطة بها » بل استثارها وقد يخرج على المألوف مع 
الشخصية المحورية , كإدلاله الشديد بنفسه . وكعتابه لسيف 
الدولة على رؤ وس الاشهاد . بل قد يفاضل بين م 
الدولة » مفضلا الكبرى على الصغرى , فى صور لا تليق بموقف 
الرثام + 
وليس يعلم الال بالشتب 
مْسَرّة فى قلوب الطيب مفرقها 
وحسرة فى قلوب السبيض والسيلب 
وهل سمعت سلامالى أل بها 
فقد أطلت وماسلمت عن كثب 
قد كان قاسمك الشخصين دهرهما 
وعاش دهرهماالمفدىٌ بالذهب 


وما نريد أن نصل. إليه هو أنه يقدم نفسه فى صورة البدوى 
الخشن الطباع الذى لم يستانس فق القصوزه وم يشخل نفسه 
بالغوان: والخمر , فإذا أحب فإنه يحب البدويات , « حمر الحلى 
والمطايا والجلاييب » . ثم إنه لم يكن يخفى 


بذ 


بتوسيع دائرة الأصدقاء ؛ فقد كان يتوجس خيفة من الناس ع 
وكان يعان من « الآخر » » ويرى نفسه محسودا , ولأمرما سمى 
ولده محسّدا . ثم إنه كان يبالغ فى الحب وفى الككره على نحو 
ما فعل مع كافور ؛ فهولم يستطع أن يتأدب بآداب المدينة » وإفاا 
ظل عاصفة تعصف بأشياء كثيرة حوله . ومن كل هذا - وغيره - 
نرى أنه قدم صورته الشخصية وصورة نفسه بوضوح , وأجادق 
رسم هذء'الصور طموحاً وياساً ؛ وفرحاً وحزناً . . الخ . ومن 
الطبيعى أن الذى يحسن رسم نقسه فإنه يجيد رسم الآخرين . 
ابنداء نذكر أن الشعر العرب يهرب من الرسم الواضح 
لمشخصية بصفة عامة ؛ فمع أنه يبدأ من شخصية بعينها قد 
كون المأمون أو امتوكل أو المعتصم , فإن هذه الشخصيات 
سرعان ما تتلاشى وتتجرّد » بحيث تتحول إلى المككمة والطيبة 
والشجاعة : ومع ذلك يلاحظ أن الى كان إلى حد م خط 
قضية التجريد إلى قضية التجسيد . بحيث يقدم لنا أناسا من 
لحم ودم ونوازع » على نحو ما نعرف من كثير من الشخصيات 
التى تعرّض ها فى حالات الحب والكره » ونحن ثلاحظ أنه حين 
كان يقدم الشخصية ٠‏ وبخاصة الشخصية المحورية » فإنه 
لم يكن ينسى أن يقدم زمان الشخصية » ومكانها.وم يكن ينسى 
تقديم شبكة من العلافات التى كانت تحيط بهذه الشخصية » 
سواء أكانت شبكة علاقات إنسائية » أم شبكة علاقات بيثية » 
على نحوما نعرف مثلا من قوله فى سيف الدولة : 
وقد تمنواغدة الذُرب فى لجب 

أن ييصروك . . فلا أ 
2 

وسمهريتهفى وجههغمم 
فكان أثبت مافيهمٌْ جسومهم 

يسقطن حولسك والأرواح تتهزم 
والاعوجية ملء السطرق خلفهم 

والشرفية ملء اليوم فرقهم 
إذا توقفت الضربات صاعدة 

توافقت قلل فى الجوتصطدم 


فهو هنا يرسم الفارس قبل الفروسية » وهو يرسمه - فيما 
يرسم - بأعدائه ؛ فإذا كان قد قيل إننا لا نفهم « عطيل » من 
خلال شخصية عطيل ٠‏ وإنا من خلال « ياجوء و« ديدمونة » 
ووالدها . فإن الأعداء فى اللوحة جزء من رسم شخصية سيف 
الدولة . على أن الرائع هو تحمبويل سيف الدولة إلى ه بطل 
ملحمى ؛ ؛ ذلك لأنه كان تجسيدا للأمال العربية فى هذه 
الفترة » ولأنه كان أمل الكثيرين . فإذا اقتربنا ما يسمى فن 
البورتريه 6524م وجدنا أنه ينطلق فى رسم الشخصية من 
اسمها أولقبها أوكنيتها وما وراء ذلك من مفارقات . فسيف 


بوك عسموا 


لدوة مو سيف ب هاشم ؛ وأبوالمسك هو المسك.؛ ثم يجعل 
بعيدا فسيف الدولة قمر , ثم إنه تطلع - وهو 
إلى عصر كافور » “وهو إذا استعمل الصفات المتوارثة . 
كالقمر والأسد . فإنه يالغ فى النعوت با يذكرنا بظاهرة « فن 
التكبير» فى الفنون || ثم إنه يجعل الممدوح ف 
النور ويطرد الآخرين إلى الظل ؛ فالمغيث رأس وغيره ذنب ؛ ل 
إنه يصور الموضوع فى حالة الحركة ٠‏ فممدوحه فى حالة تجاوز 
ور ؛ ثم إنه لا ينسى التعامل مع الألوان9؟ . 

وقد وقف القدامى عند صوره الحزئية » ووضعوها في إطار 
امبتكرات . وقد وصل الأمر يبعضها إلى أنها كانت 
منافسيه ؛ فحين سمع السرى الرفاء قوله : 


ب الأبصار فيه 
كان عليه من حدق نطاقا 


قال : هذا والله معنى ما قدر عليه امتقدمون . ثم إنه حم فى 
الحال حنسداً , وتحامل إلى منزله . وأبو العباس النامى يقول ‏ 
كان قد بقى فى الشعر زاوية دخخلها المننبى ٠‏ وكنت أشته أن 
أكون سبقته إلى معنين قالهم| ما سبق إليهه| ؛ أما أحدهما فقولة |2 
رمان الدهر بالارزاء حتى 
فؤادى فى غشاء من /تكبتانا 
فصرت إذا أصابتنى سهام 
تكسرت النصال على النصال 


والآخر فوله : 


فى جحفل ستر العيون غباره 
فكانفا يَبْصَّرّن بالآزان” 


وهناك كثير من صوره التى وقف عندها التعالبى والجرجاق 
لأنها تصور العالم الداخلى بمهارة » كقوله : 


وضاقت الأرض حتى ضار هارم 
إذا رأى غير شىء ظنه رجلا 


ك0 
فطمم الوت فى أمر حقير 

كطعم الموث فى أمر عظيم 
وكم من عائب قولا صحيحا 

وآفعه من الفهمالسقيم 
ولكن تانحذ الآذان منته 

على قدر القرائح والعلوم 


ظواهر اسلوبية ى شعر ات 


وهو قد يضع نفسه فى صميم إطار اللوحة كقوله : 


وأنا متك لاهنا عضو 

بالسرّات سائر الأعضاء 
وقد تنبه الواحدى لهذا ء وعجب من تحمل كافور له 9" . 
وقد لاحظ الثعالبى أنه يخاطب ممدوحه بمشل خطاب المحبوب 
والصديق7” . الهم أنه لم يكن ينسى فطرته وبداوته وتراثه 
وحالة التهيج الدائمة عنده . حين كان يرسم صورا له 
وللاخرين ؛ فصوره - وكذلك موسيقاء على الخصوص - تنتمى 
لعالله الداخل فى الاساس . فإذا أردنا تعرف حالات التصوير 
الخارجى عنده . ويخاصة الطبيعة » وجدنا أن كل هذا كان 
خطوطا فرعية عنده » أو كان فى خدمة طموحاته وانطلاقه 
الواسع فى الحياة » فنحن نجد فى شعره جبال لبنان ٠‏ وبحيرة 
طبرية » ولكنه يعكس نفسه على اللوحتين . ثم إنه يلقط المنظر 
فى حالة الحركة والتصارع ‏ على نحوما نعرف من وقفته أمام مهر 
يصارع الجوع , وكلب ينقض عل غزال , وباز يفترس حجلة » 
#تيوس جبلية تلقى من القمم إلى الودبان » ثم هو مع الأكل 
لإ ألاكول . وما يؤكد هذا أنه فى طرديانه يكون مع الصائد 
لا .اليد ؛ وأنه يجيد فى وصف الحيوانات التى ئذ 
كالاسد ؛ لا الحيوانات الضحية . هذا بالإضافة إلى عالم 
التتتحواة المرحش الرهيب » وإلى عالم بعض المدن التى مر بما 
مغاضبا , ثم إنه لم يلتغت إلى أنهار الشام والعراق ومصر » وأنكر 
عليه الدكتور طه حسين عدم التفاته إلى الأهرام ؛ ذلك لآن هذه 
الأشياء لم تمثل معادلا موضوعيا لأشياء تمور فى نفسه ؛ فإذا كان 
قد أجاد فى « شعب بوان » فلأنه كان جرد وسيلة للغاية ؛ ثم لأنه 
كان قد انكسر نفسيا ووهن العظم منه"© . فإذا وقفنا عند 
بعض النصوص رأينا أنه فى وصفه لبحيرة طبرية يْصِفُ عالمه 
هو ؛ أما ما يفد إلى الذهن من صور مبتسمة عند الحديث عن 
البحيرات فلا يحىء عند المتنبى : 


لولاك ل أثسرك البحيرة وال . 

غور فىءء وملؤها شيم 
والوج مشل الفحول مزبدة 

جدر فيها وماها قطم 
والطير فوق الحباب تمحسبها 

فرسان بلق تحوبا اللجم 
كانها والرياح ‏ تضربها 

جيش وتحى: هازم ومتهسزم 


فهذا آتِ من فكرته عن تصارع العالم » ومن أن الصلة بينه 


0 


2 
وبين الآخرين هى صلة القاتل بالقتول : 


ومن عرف الأيام مسعرفتى بها 
وبالناس ررَّى رمحه غير راحم 

فليس بمرحوم إذا ظفروا به . 
ولافى السردى الجارى عليهم بآثم ! 


المهم أنه لايقصر وقوفه عند التشابه الحسى بين الأشياء » وإنها. 
يجعل الصور الجزئية - كالتشبيه - والصور الكبيرة - كالموقف - 
فى خدمة طموحاته , ووجهات نظره فى الحياة » وتثبيت العلاقة 
بين الشىء والفكر ٠‏ وبين الواقع والآمل ‏ بالإضافة إلى أنها 
تكون تعبيرا عن كبت فى الداخل ؛ فيال الحياة يحققه و 
صورة كلب يفترس غزالا » أو بازٍ يفترس حجّلة . 


وكلما كانت الصّور عند الثتبى حسيّة وفى حالة شروع كانت 
موفقة ؛ فإذا جنح إلى الصورة العقلية وجدنا ضعفاً ونقلة عن 
براءة الشعر , عل حد ما نعرف من قوله : 


ولوكان النساء كمن وكنا 

لفمّك النسل عل رسال 
فما التأنيث لاسم الشيمس غيب 

ولا السذكي/ متاحر مدل 


ومثل هذا يمكن قوله حين يجعل المشيه أعظم من المشبه به 
وحين يتعامل مع عنصر المبال 01 
الحمّى ؛ ذلك لآن الصورة فى قوله : 


(1) كان هثاك من أسال دمه عل الحفيقة بعد نقاش كاين خالويه ٠‏ ومن 
تباهله كصاحب الأغاى ٠‏ ومن تحامل عليه كالصاحب بن عباد عل 
حد ما نعرف من كتابه «الكشف عن مساوىء امتتى» ٠‏ وابن حنزابة 
الذى ألف رسالة بعثوان «اأتصف للسارق والمسروق» ‏ بالإضافة إلى 
دور الحائمى . وابن العميد ٠‏ ومن تجامل عليه فى فترة كن عل 
7# . وهناك من عرفا فضله كابن جنى , وأبى بكر 

؛ وى العلاء الممرى , والبديعى . ومع أن السلسة 

أعمق الدراسات ما قام بها المحدثون على نحوما قل 
إبراهيم عبد القادر ا مازى حين ربط بَيْنه وبين نابليون في عد من 
الصفات ٠‏ وحين رأيناه مرة أخرى يقول : لو كان الحظ آناه وحباة 

املك لحاول أن يكون كالإسكتدر القندون - حصاد اهشيم ص 

01 147 ء ونحن نعرف أن العقاد قال إن فلسفته تتقارب مع 


4 


تمك نلك الحب. ويفا 
ديك لعيييها سماد 
غير موقفة ؛. فتصوير المطر يعرق الحمى فيه مبالغة لا تنزيد 
التصوير قوةبء ولكن تزيده غرابة0"! ومثل هذا يقال فى 
استعاراته التى يكون وراءها المبالغة فى التصوير . 


م 


وأخيرا . . . فهذه تنطوافة فى عالم الأسلوب عند امننبى ٠»‏ 
تتعرف خخ .أئص اللغة التى كان يستعملها بعد أن يغمسها فى 
دمه » وتحاول تعرف أسرار المقومات الفنية التى عرفت التجول فى 
الزمان والوصول إلينا ؛ ذلك لانها صدقت عن المتنبى شخصيا 
قبل أن تصدق على عصره وعلى حضارته , ولانها عبرت عن عالم 
الفجائع الذى صاحب المتبى » والذى لم يهرب منه إلى عال 
الجماليات والزخخرفة ٠‏ وإثا وضع نفسه فى صميمه . وخلق 
معادلا له بمايمكن أن يسمى ١‏ التضاد التناغم » ؛ بعد أن وضصح 
له أن القبح يذود الجمال . وأن الخديعة تسود فى كل المجالات » 3 
وأن هناك خللا فى الحكام والنظريات التى تحكم اللحيا: 7 
حوله » ثم - وهذه مأساته الحقيقة - حين أدرك أنه شخصياً 
مطارد ومدفوع عن أمانيه » وأن الحياة ستضن عليه حت بالموت 
الشريف . 


ومهمأ يكن من شىء فقد كانت عظمة المنبى فى أنه لم يلبس 
لكل حال لبوسها ‏ وفى أنه جسد ثلاثة أشياء هى عذابه » وهى 
عذاب أمته . وهى عبقرية لغته ؛ ولعل هذا كان وراء قيامته من 
الموت 1 


.نينشه » بل لقد أورد احتمالا يقول إن المتنبى كان معروفا عند 
نينشه - مطالعات فى الحياة 75٠‏ - 11 . وهناك من يرفع شعره فى 
الحروب إلى المستوى الصروف فى الملاحم الكبرى كالإليافة » 
والشاهنامة.. على نحوما ذكر عبد الوهاب عزام فى ذكرى أن الطيب 
ص 45 . وهناك من يدرسه فى ضوء مقولة العالم النفسى «أدلر القى 
ترد كل موهبة سامية إلى الرغبة فى التعويض فى ضوء ماقاله عل أدهم 
فى كتابه على هامش الأدب والتقد ص 7/8 : 4 . وهناك من ركز 
عل أثر القرمطية فى شعره كماسينيون وطه حسين - عن الفن ومذاهبة 
صن 8175 0215 مع الخ . ما أصدق االقلة التي 
قاها ابن رشيق فى العمدة : «ثم جاء آلتنى فملا الدنيا وشغل 
الناس»ء ومقولة الثعالى فى يتيمة الدهر : «كادت اللبالى ننشده » 
والآيام تحفظه 


(1 ) إذا كان أحمد أمين يشك فى ثقاقته الفلسفية - الملال » عدد خاص 
بالمتنبى 146 - فإن الدكتور محمد مندور لا يستبعد هذا - النقد 
المنبجى عند العرب 150 

(7) خزانة الأذب للبغدلى ١45/8‏ . 

( 4 ) عل هامش الآدب والتقد . على أدهم . ص 58 . 

( 8 ) الفن ومذاهبه . د . شوقى ضيف . صن 35١‏ وما بعدها . 

(1) الكشف عن مساوىء التتبى للصاحب بن عباد صن 10١‏ . 

() العمنة رهف 

راصف 


(9) الصبح الثبى 14/8 . 


50/1 العمدة‎ )٠١( 

(11) الكشف عن مسارىء المتثنى ص 18 . 

(17) القصيدة المادحة . د . عبد الله الطيب . الخرطوم ص 35 . 

(1) السود والحضارة العربية . د . عيده بدوى » ص 181 وما بعدها . 

(14) الخرعوبة ؛ الناعمة الشابة دفيقة المظام ‏ الربحلة : السمينة. 
الطويلة العظيمة , السبحلة : السميئة الطويلة العظيمة . 

(16) الكشف عن مسارىء التي ط القدس ص © . 

(10) فضية التكرارتشمل الشاعرفى كل مراحله ‏ وهى شاهد يل أنشنَالةً 
طيلة حياه برواسب بعض امعان والالفاظ للكررة ٠‏ نيا قد تكون 
عاولة للتفوق عل النفس بعد حالة التفوق عل الآخرين 
بعد ألف عام . إبراهيم العريض 118 . 154 ط الكرّيت7 

(10) مطالعات فى الكتب والحياة 15 187 . 

(10) فى لميزان الجديد 144 . 

(15) المتنى مالىيء الدنيا . العراق من 18 وما بمدها . 

(90) سر القصاحة 44 

(1) ص مم 
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التشحتافم 
ؤروجه ب ى العحلاء 


عبدالقادر_زيدان 


دعْنتُ خُيِناً 0 ع 
اللزوميات ج ٠ ١‏ ص 741 


كان ت|مرنية/أن العلام المثشهورة فى « الفقيه الحتفى » : هى النافذة التى أشرفنا من خلاها 
على عالم أب القلآءآلتشيلؤمنَ”“تزلا جدال فى أن « المنبج المدرسى » , الذى درسنا فى ضوئه هذه 
المرثية > قلعم فى.نفوسنا منذ الصبا الباكر , نزعة أب العلاء التشاؤمية . وربما تساءلنا أحياناً 
إبان هذ المرخلَة المبكرءً »دون أن ثلقّى إجابة مقئعة » كيف يستوى البكاء والغناء » وكيف 
يتشابه فى أذن المخلقى صوت البشير الذى يؤذن بيلادٍ لحياة جديدة , انتظرها البعض ؛ لتملا 
عليهم حياتهم الخاوية بسعادة طال عليهم أمد اتنظارها ؛ وصوت الناعى وهو يعلن على الأحياء 
فجعة النباية وقسوة الرحيل ؟! هل جاء ذلك التشابه بين الأضداد الذى حدّئنا عنه أبو العلاء - 
كبا يذهب إلى ذلك ياحث معاصر - من إدراكه الواعى لعمق المأساة الإنسائية « مأساة هذا 
الوجود الذى يمنزج فيه البكاء بالغناء ‏ أو الحزن بالسعادة 20 , أو بتعبير آخر ء ٠‏ الظهسر 
والوجه » , وما يوحى هذا التعبير أو ذاك من وأن السعادة والشقاء يؤكد كل منها الآخر )(© , 
ويكشف ف الوقت نفسه عن « التناقض الكامن فى وجودهما معا متلازمين » ؟! 


« وهكذا فإن الإدراك أيضاً يخبرى بطريقته بأن هذا العام 
لا مد . أما عكس الإدراك , أى العقل الأعمى , فقد يدّعى 
أن كل شىء واضح 76" . ولا مشاحة فى أن أبا العلاء لم يكن 


على أية حال ٠‏ فرما كان واضحاً إلى حدٌ كبر . . أن الحديث 


ا يتح له أن يرى اموت 
معانقاً الحياة . والفرح ملازماً الشرح . ولذا كانت تلك 
الافتتاحية النى استهل بها قصيدته «غير مد فى ملتى 
واعتقادى » » وما يعلن لنا فى أبياتها الأولى عن عبثية الحياة 
ولاجدواها . ولا يستطييع الباحث أن يغفل هذا الإدراك 
ب تتاوها أديب راحل من أدبا 


: العبث » المحدثين عندما قال‎ ٠ 


صاحب ذلك « العقل الأعمى ؛ . العقل الذى يرى الوضوح فى 
كل شىء يطالعه » ولا يحتاج معه إلى إثارة زويعة من التساؤ ل 
تنقص عليه حياته » وتغمره بفيض من قلق لا فكاك منه . فعقل 
إن العلدة لاق عن الحاو ل جد عن إجاب ارما عا رفت 


ولكنه مع غموض السّر واستحالة فض مغاليقه » لا يعرف 
التوقف عن المحاولة التى يلتقى معها فى نباية المطاف بعيئيّة الحياة 
وه محاليتها » » هذه المحالية التى تتمثل فى « محدوديته أمام 
اللامتناهى ٠‏ بالأسوار الخاشمة المعتمة التى يرتطم بها فى كل مرّة 
يحاول فيها أن يبحث عن الوحدة والوضوح فى عالم يسوده 
الاضطرا راب والظلام*» » . وه هذا الإحساس أو الإخراك 
كها قلنا من قبل ٠‏ من زوح تشلؤمية تفرض وجودها على حياته 
كلها : 


الدائم » والزمان المدمّر أو الدهر بمعناه العام ٠‏ الذى يعفى على 
الاشياء فيحيلها إلى أطلال دوارس . والموت ! هذا إيطيدث الذى 
يبحمل فى طياته عوامل الفناء للإنسان ؛ ملايح ثلإثة تتككل عام 
أب العلاء التشاؤمى على المستوى الميتافيزيظى +[ 

وعلى الرغم من نداخل هذه اللامخ يبدو للذاتشس 
صعوبة الفصل بينها . ومن ثم يتعذر الحديي شين لى مليمج منها 
على انفراد ٠‏ فإننا سنحاول ذلك م) أمكن )لأا وتاي 
المطاف , تحدّد بتداخلها هذا عالم أبى العلاء التشلؤمى عل 
المستوى الميتافيزيقى بوضوح لا يمكن تهاهله . 

ا 

فقصور المعرفة الإنسانية من السمات الواضحة التى الح على 
إبرازها أبو العلاء . ولقد حاول طه حسين أن يربط بين قصور 
المعرفة وتشاؤ مية أبى العلاء فيها أجراه معه من حديث 
فيقول ٠‏ وكنت أحدّث أبا العلاء 
حقيقة الآمرإلاً العجز عن ذوق |. 


العلاء يقول 


.يقول لى إن استطعت حقيقة ما تعرف » فسترى معرفتك 
مشوّهة ٠‏ ولائم إن استطعت بين ما تحس من الطبيعة وما يرى 
الناس منها ؛ فلن تجد إلى هذه الملاممة سبيلاً غ0© . 

ويا كانت طبيعة الحوار الذى أجراه طه حسين مع أبى 
العلاء , وأنه يقودنا - كما يرى باحث معاصر - « !) شخصيّة 
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الراوى أكثر مما يقودنا إلى أب العلاء الذى يتحول - بدوره - إلى 
مرآة تتيح لهذا الراوى أن يتأمل نفسه من خلال آخر . فيحدثنا 
عن أفكاره ومشاعره وفلسفته الخاصة فى الحياة »680 - نقول أيا 
كانت طبيعة ذلك الحوار وما يقودنا إليه » فهو يشير بطريقة ما إلى 
الصلة التى لا يمكن إغفاها بين المعرفة والرضى أو التفاؤل ‏ 
وما يعتى هذا كله من الإقبال على الحياة من ناحية » وبين المعرفة 
المحدودة والتشاؤم أو ؛ العجز عن ذوق الحياة » كما يقول طله 
حسين ‏ من ناحية أخرى . 

ولسنا فى حاجة إلى القول إن طله حسين فى حنواره مع أبى 
العلاء » يضعنا أمام المعرفة الحسيّة التى يحصلها الإنسان عن 
طريق الحواس فى مجموعها . وحاسة البصر عل وجه 
الخصوص . ولا كانت حاسة البصر مفقودة عند المتحاورين ( طه 
حسين وأبى العلاء ) , كانت تلك الدعوة التى جاءث من طله 
حسين لأى العلاء » هذه الدعوة الى يدعوه فيها أن يتمشع 
بالطبيعة عن طريق إحساسه وشعوره بها » وألا بجعل فقد البصر 
يحول بينه وبين نوال تلك المتعة . ولكن أبا العلاء لا يقوى عل 
قبول دعوة محاوره تلك , فإذا ب راه - أى طه حسين - وقد وقع 
فريسة لتيارين ينوشانه : ملازمة أبى العلاء أو الحرب منه . أو 
يقول ناقد معاصر , نراه د متوتراً بين اختيارين : زهد شاحب 
مظلم » يقترن بعجزه عن مشاهدة لذات الحياة وعدم القدرة على 
تحصيلها ء أو إقبال على حياة كلها حم ومتعة , تعوض بلذّاتها 
التعدّدة مايفوت نعمة الإبصار»” . يقول طه حسين : 
١‏ ويشتد عل هذا الحوار بنى وبين أب العلاء حتى أبرّم به وآفرٌ 
منه » وأطلب إلى من حولى أن يدعو إليهم ٠‏ وأن يستنقذون 
من هذه الحياة التى كنت أحياها . . ... ثم أصبح فازور مع 
أسرق جزيرة كابرى , وأشهد ما كان يلو هم من هذا الإعجاب 
الذى كان رجهم من أطوارهم ٠‏ وأقنع أنائما يهدون بما يبلغنى 
من رقة الحواء وة الجو وصفائه . وبما يحمله إل النسيم من 
العرف , وبا يُلقى فى نفسى من أوصاف لا تحقق لها شيشا» 
ولكما تير فيها كثير من الخواطر ولمعا وضروب الخال » وإذا 
الحوار يستأنف بين أبى العلاء وبينى منصلاً عنيفاً مغتلفة 
ألوانه ,000 , 


وربما لو تأملنا المقطع السابق . لوجدنا أنفسنا أمام المضطرٌ 
العاجز . لا قناعة القادر المستطييع ؛ وأن فكرة المصالحة التى 
يختفى معها د التوثر ليحلّ معه اعتدال يصل بين الجانيين معأ فى 
توسط » . فكرة - على الرغم من وجاهتها - فى حاجة إلى 
مراجعة » حتى لو وجدنا لها فى دعوة طه حسين الدليل . لقد 
استعمل أستاذنا الناقد لفظة ٠‏ التبرير » فى مقام التعليق السابق » 
وأغلب ظنى أنها أقرب إلى واقع الأمر أكثر من قرب « المصالحة » 
إليه . إن تبرير الفعل لا يخفى العجز عن إتيان غيره » ولذا نر 


طه حسين فى التعبير السابق ٠‏ قد أقنع نفسه بأشياء و لا تحقق لها 
«مالايدرك 


شيئا» ا 0 
كله لا يترك كله » . فى 9 


وربما اتضحت صورة 
حسين , حول الصلة التى تربط بين فقد البصر وما يترك فى نفس 
صاحبه من سوء ظن يسلمه فى النهاية إلى التشاوم : « 
الناس بالقياس إليه مجهولون أو كالمجهولين ؛ يسمع أصواتهم 
ولا يراهم , ويحس أعماهم ولا يسراهاء فيفهم من ذلك 
ما يستطيع . ويعجزه من ذلك أكثرولا"© . . . . وإذن فهو 
بحكم هذا كله : فارغ لنفسه عاكف عليها ء متهم لا سىء 
الظن با . وحسيك بهذا كله مثيا للنشاؤم ومسبغاً للك عل 
النفس , وصابغاً للحياة بهذه الصبغة الشاحبة عادة جنا 
ولسنا فى حاجة إلى القول إن فقد البصر عد أب العلاء وطهٍ 
حسين أيضاً » لم يكن من السهل أن تجدى معه مصالحة أونشت 
تبرير , فى أى مجال من مجالات الاخنيار ؛: الاختبار إلذّئا يع 
القبول كا يعنى الرفض . 

ولعلنا نتساءل : هل قصور المعرفة الحسيّة وكف البصر عل 
الخصوص , له دوره فى تأصيل رؤية أبى العلام, ليام 
فضلاً عن تعميق د عاطفة سوء الظن » كما يرى طه حسين ؟ ريما 
يكون من الخطل تجاهل هذه العاهة التى ابتلى بها أبو العلاء فى 
طفولته الباكرة ؛ هذه العاهة التى كان لما دورها الحخشطيرى 
حياته ؛ والتى بقول عنبا على لسان الشاحج : « ولا يقنع له 
القدر بالأثين حتى يأمر بتخمير العين .» أو يقول : « فهى تروى 
الناضر ولا تلقاه , وتسمع قسيب الازرق ولا نسقاه . وثر عليها 
الّجالة من الرفاق , فإذا سبعت صوت الحافر هاج ذلك عليها 
طربا وحزناً . وذمّت إلى الله القادر معاشا لزنا . :29 . نقول 
ربما يكون من الخطل تجاهل هذه العاهة . ولكنه من الخطأ فى 
الوقت نفسه أن نعتمد عليها فقط فى الكشف عن بذور التشاؤم 
عند إلى العلاء . 


إننا ل وأعدنا قراءة الأبيات السابقة . لوجدنا أبا العلاء قد 
تخطى حدود المعرفة الحسيّة بما فيها من قصور أحدثته تلك العاهة 
أو غيرها من العوامل التى تحول بين الحواس وتحصيلها للمعرفة 
التى تؤخخذ من ذلك الطريق . فالأبيات السابقة تكشف لنا عن 
أبى العلاء وقد أرّفته مشكلة لاتقب المصالحة أو التبرير ‏ 
إنما - إن صم فهمنا للأبيات امشار إليها - مشكلة وجود 
الإنسان وعدمه » وتطلعه اللاهب إلى ما يتتظر الإنسان بعد 
ا موت . وقصور المعرفة فى هذه الحالة » هوفى حقيقته قصور فى 


التاوم فى رؤية أن العسلاء 


العشور على الحقيقة التى لا ينىء الفكر ينقب عنهاء أملأ فى 
الوصول إلى اليقين الذى يسبغ على النفس هدرءها 
واستقرارها . ولكن النسبية التى تسم المعرفة 
تطبع كل محاولة من هذه المحاولات بالإخفاق ؛ حت 
الجاهل الذى لم يعمل فكره فى يوم ما فى مثل هذه ١‏ 
الرجل الذى أوى القدرة على الفهم والإدراك , با 
بينهها » إلأأما يجنيه ذو الفهم من جراء محاولة فض ما يكتنف هذه 
الشكلة من غموض , حسرةٌ وضياعاً : 
نهم الناس كالجهول وسايظ 
فرٌإلا بترو الف ه09 
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وإذاكان أب العلاء ل يمد مناصاً من الاعتراف بهله الحقيقة -. 
قصور المعرفة الإنسانية ومحدوديتها - فى بيته الأول . فقد كان 
طيعياً ان تتعكس منه الرؤ ية على السلوك الإنسان فى مواجهة 
هلء الحقيقة » وأن تلمح فيا يمليه ذكرة الزمان كبا كان بسراها 
الشعراء فى العصر الجاهل . وما تعنى من التدمير والمهدم 
إلوقوف أمام الإنسان وما ييغى تحقيقه , فضلاً عن التوزع الذى 
نطالعه فيا يقول . بين قبول الأمل فى حياة أخمرى كما يمدّثنا 
آلدين » والشك فى إمكان تحقتى هذا الأمل . 

وليك من المستغرب - إذن - أن نرى أبا العلاء وقد أحاط 
به العجب وأخذته الدهشة , لما يشاهد من فعل إنسال لا يتفق 
مع ما يطالع فى الوجود من عبئيّة . إن الغموض الذى يغلة 
المصير الإنسانى » وهذه العدميّة تعفى على ما يحاول الإنسان 
أن يقيمه , لم تدفعه إلى التمردٌ كا تمردٌ أبو العلاء ؛ عندما واجه 
العدميّة فى الوجود بعدميّة علائية حين امتنع عن البناء والنسل » 
بل تراه لا يكف عن البناء وعن الإنجاب . وعن الفعل أيأ كان 
ذلك التعل : وعاذ 8 اا ل أنى أفعاله نحت 
يْة مهيمنة لا يقوى على الفكاك منها » أسماها أبو 
لزمان الذى بيده الإيجاد والإعدام ! وقد يكون أبوالعلاء 
ترى خضوع الإنسان لهيمئة الزمان دون تمزه » 
وقد لا يكون مقا فيها ذهب إليه ؛ بمعنى أنه لم لا نكون أمام ررد 
إنسان من طراز آخر يختلف عن ترد أبى العلاء ؟ لا ممثل الفعل 
الإنسان الذى لا يعرف التوقف , ل لا يمثل نهبجافى التحدى ؟ ل 
لا يكون الإنسان - بعيداً عن الرؤ ية التشاؤ مية عند أبى العلاء -. 
من خلال فعله هذا ء محققا ذاته فى استمراريّة لا يستطيع 
الزمان - على الرغم من جبروته - أن يحرز عليها نصراً حاسي ؟! 


على أية حال يبدو أن فكرة الزمان المسيطر ؛ أو« الدهر» 
كما كان يقال فى معظم الأحيان ‏ لم تكن لتخلى مكانها بسهولة من 
الساحة الفكريّة التى جال فيها فكر الشاعر , على الرغم من 


4 


عيد السادر زيدان 


وجود عفيدة دييَة ها تصورها الذى يرفض فكرة الزمان 
المهيمن » وما يحمل من تصورات وجودية كان ها مكانها فى 
الشعر الجاهل . وقد أشار إليها القرآن الكريم فى قوله تعالى : 
« وقالوا ما هى إلا حياتنا الدنيا تفوت ونحيا وما يهلكنا إلا 
الدهر 240 

ولقد عاشت هاتان الفكرتان تناوشان فكر أبى العلاء 
ذباله . لذا نراه دائم التوتر والتردّد بينهها » لا يستقرٌ على 
قرار حاسم يعطى لإحداهما الترجيح ٠‏ وما يعنى من اطمئنان - 


لا تنشعب معه النفس : 
بين المسزلتين : لا أكسرم رلا أهان 0306 
بنه وبين التفاؤ ل بما هو مقدم عليه . 
الذى لا يغالى فى 


التشوف إلى ارتفاع المنزلة ٠‏ وإن بعد به عن دائرة الهوان . ولكته 
فى موضع أخر. لا يقف عند ححدود التمى القانط من بلوخ 
الأمنبة حتى فى نطاق التوسط . الذى يحفظ عليه قدراً من 
كرامة » فثراه يلج باب.العقيدة فى دعاء أسيف + 
ب افنى حسرة الندامةاق 
الُقى فإن تحايث انام 
ولكن كبر ما يخبو الامل عند أى العلا قحيلة أخزق ليق 
معها ذلك الدعاء السابق + فإذا به بمو فيعدبيّة قانطة : 


يِب ميك فم ون 


عين مسوى رَلْبةٍ اسم 
ال البمب بثار 
فى تسم حل أوسقام 08 


فإذا توقف باحث معاصر أمام هذه الافكار التى أحاطت بأن 
العلاء ليتساءل : ٠‏ أين تمضى الظلال البشريّة التى تمبو تحت 
ظلمات الموت ؟ أو إلى أين نذهب تلك الأشباح الإنسانية التى 
يطويها الفن فى جحافله المظلمة ؟ وإذا صح أن الموت رقاد كرقاد 
النوم » فيا الأحلام التى تطوف بنا فى مثل هذا الرقاد ,0180 
نقول إذا توقف ذلك الباحث ليلقى هذه الأسثلة المتتابعة فى 
مواجهة ه سر النهاية » المعمى علل البشرء بلا أمل فى الوصول 
إلى إجابة يقينية تطامن من فكره المسهد . فإن أبا العلاء قد أدرك 
المحاولة - بعد إعمال الفكر منه واللّب - فتساوث عنده 
النهاية ٠‏ فى القمة كانت أوفى السفح . 

و : 

نأق الآن إلى الملمح الشالث من ملامح عالم أبى العلاء 
النشاؤمى التى افترضنا آنفا أنها تسهم فى تشكيل عالمه ذاك » 
وأسميناها بالموت . 


للف 


ومشكلة الموت . من المشكلات التى أخذت عند أب العلاء 
صوراً متعدّدة من صور التناول ٠‏ فتراه - مفلا - 
وسيلة للخلاص أو التحرّر من ري الحياة ؛ فعن طريقه يستطيع 
الإنسان أن يحصل على الأمان المفتقد فى دنيا البشر . 

وهو يرى فى الموت حائلاً بينه وبين ما يريد تحقيقه ؛ أوكم] 
يقال بلغه الفلاسفة عنه : د هو موقف حاجز . أوحد حاسم » 
من شأنه أن مددنادائي بتلك اللحظة الآليمة التى لن نستطيع 
بعدها أن نحقّق أية إمكانية 6" . ولذا نراه يقول : 

وَكَيْتَ أقضّى سامةٌ مُسرَةٍ 
دأعْلَمْ أنّ السوْتَ من غسرمائى 20 

ول يكن مستبعداً أن يتحول الموت فى تصور أبن العلا 
خلال رحلة قلقه الوجودى ٠‏ إلى أداة من أدوات الزمان أو الدهر 
التدميرية » وما يعنى هذا التصور من شعور بالعجز والتشاؤم 
والخوف من المصير الذى يكتنفه الغموض : 


لايغرض المرْء نما بقْمَيِى عُرضًاً 
يمبى ويُضْج بل الدَغر مرُوقا2990 
ومع ما تحدئه هذه التبل من وأد لكل دوافع الرغبة والتمنى » 
حتى قبل أن تنطلق من مكامنها ء فإها نذير موت لا يفنندى 
بشىءء ولا يكفر عن شىء 996) : 


وقد تطفى أصابع الزمن التدميرية ٠»‏ فتصنع عالما مفعيأً 
بالتشاؤم . تتحطم فيه البهجة تحت وطء العدم الذى يأن به 
اموت : 
وكيف ُرْجَى السصوة فى زمن 


يَسَازَهُ جع إلى الْمدم ”© 


ثم تعلو التشاؤمية النى يشيعها الموت ٠‏ فإذا بنا ثراها تنشر 
ظلها على الحياة وما بعد ا. 


على استحياء وسط هذا البو 
لاينفى أبدأ فكرة العدميّة والضياع الذى 


« وربما شيعن الْلْجدُ على رمم ميّت قبل لو نطق لم يقال 


مرحبا . وتجء فتكشف ع التراب لتفدو 
ى عجرا عينا . عرفاء تحترف » وتعرف بذلك 


ع" وفكرة الضياع الذى ينتظر 
الإنسان بعد الموت , من الأفكار التى كان لها صداها فى الشعر 
الجاهل بعامة » وفى شعر الصعاليك على وجه الخصوص . وإذا 
كان أبو العلاء قد ناقش هذه الفكرة فى صورة توحى بالتسليم 
الذى فرضته قدرة إلمية » فقد تناولها أيضأ كتتاج طبيعى للمهنة 
التى تمتهنها الضباع . حتى صار هذا العمل المدمر حقًا لها لايقبل 
النقاش أو المراجعة » حتى لو بدت هذه المراجعة على هيئة زجرة 
من جانب فلاح غاضب . 

وقد يعود أبو العلاء فى موقع آخر من إملاءاته المشبعة بروح 
السخرية . فنراه يحاول أن يتحكم فى مصير جسده بعد الموت » 
فيكشف لنا عن رغبته فى التبرع ببعض جسده (1 
حمل الكالضع مل 
وصيئه تلك .. 


: م مق » ل بل الث من لمح 
ولكنها جشعة حريصة لا تقبل رصاق . أما الضبع ,فتأكزة ان 
تصيب منى شيئا , لأنها حفاء مومسة , لا آمن أن تطلم يقابل 
سلقاً يعرض ها بالعهار , لأنها إحدى المومسات . وكاما راسم 
الكلاب على أوصاله . وإن فعلت ذلك فقبى م تحكِيهآ فتبان, 
القيم ٠‏ .. 0000 

وإذا كانت العدميّة المصاحبة لواقعة ا موت لم تحل لمسة العفيدة 
5 بين الظهور فيها أمل أبو العلاء . فلم يكن فى مكنة العقيدة 
على الخوف الرابض فى أعماق الشاعر وهويوتجه لغز 
0 
«شغلنى عن التسب وقول, فى كم 
ّ أذهب النوم وأطال الآرق وأقل 
لا اجد عن ذلك مذهبا . جل البارى ! هل بحل هذه النكبة 


عمق فى داخخل أبى العلاء من نزعة تشاؤ, لد ثب 
الخوف الذى لا يذوق معه الإنسان طعم النوم » ولا يستشعمر 
هدأة الراحة » وهويواجه مثل هذه النكبة التى تفوة الجبال 
الرواسى . إن أبا العلاء يبدو وكأنه أراد أن يضعنا - دون عمد -- 
وجودنا الذى لا يعذو أن يكون مواجهة ينقصها 
التكافؤ ؛ وحالة من حالات العرى الإنسان التى تبعث على 
الرعب والخوف , ٠‏ عندما تختفى كل فكرة نحتمى بها ويتبدّه 
كل سند عقل نتذرع به ع0( 


وإذا كان خوف أبى العلاء المؤرّق من اموت » يأق من 


وادى الخوف الذى تستشعره كل ذات إنسانية من انسحاب 


نص أت لا«يحدثنا عن خوفه 
وفزعه وإشفاقه مما بعد اموت : 


له كَرمُ نكم بسَاحيِهٍ الآْرَّى 
امب فى الديا كم هر عي 

وأذخل : نار بثل ضر أو يسْرَى 
وإن لآرججو مِنْهُ يَوْمْ تجاورٍ 


فم أيتقى إلاّالظوالِم والحشسرى 
وَإِنْ أعف بعد الموتٍ مما يرييى 
نما حَطَى الآدنَ ولابَدِى الحسرَى 25 
إن أول ما يتبادر إلى الذهن ونحن نطالع هذه الآبينات » 
عنصر التناقض الذى يبدو فى وضرح لا يمكن تجاهله » بين 


ماءذهب إليه أبو العلاء فى النصوص السابقة على هذا النص » 
وما يشيع فى هذا النص الأخير . فبينا تمتلء النصوص السابقة 
لبن “العدمية التى تغمرها موجة مخيفة من الضياع والنشاؤم 
حينا ء وحيناً آخر تطالعنا تلك العدميّة وقد غلفت بمسحة من 
سخريّة علائية عحبّية , لكنها لم تقولل إخفاء الاسى الأسيف 
الذى يتوارى خلف تلك السخرية - نقول بينما هذا هوخال 
النصوص السابقة » نرى هذا النص الشعرى وقد عاد به أبو 
العلاء إلى حضن العقيدة , وما تعنى من بعث ونشور . وثواب 
وعقاب ؛ يختفى معه أى حديث عن ضياع أو عدميّة » من فيل 
الضياع الذى حدّئنا عنه آنا ونع خلا لات 1ن معاد 


افه أبو العلاء ناه هو أن يتساوى فى المصير مع عبدة 
الأوثان ومن قدّسوا النار من دون الله . ويخاف أ 
الإحباط والفشل الذى عان منه فى || 
الآخرة . وكأن عودته هذه إلى الله لم تحل 
والظهور . على أية حال . فهناك فكرتان 
السابق فى حاجة إلى أن نقف عندهما ولوقليلا : الفكرة الأولى » 
ونعنى بها فكرة التناقض » والفكر هى «الريية؛ التى 
صرح بها أبو العلاء فى بيته الأخير 


١ ©‏ - إن التناقض الذى نقصده هو هذا الذى يقف وراء 
توتر أي العلاء بين رفضه للأمل الذى وعد الله به المتقين.» وقبوله 


للف 


لهذا الأمل على الرغم من خوفه منه وإشفاقه مما يخفيه له فى نباية 
المطاف. ومنثم . إلى إبراز التزعة التشاؤمية التى احتوت حياته 
كلها على وجه التقريب . 

وقد يكون هذا التناقض وراء ما يمكن أن يقال فى مثل هذا 
المقال . من أن مثل هذه العودة إلى التعلق بأهداب الدين 
وما يعد » أو بالأمل كما يقال . لايعدو أن يكون وليداً لخوف 
الإنسان من المصير ء وأن الدين لا يمثل سوى «الملاذ 0 3 
.وأن «التديّن ماهو إلا محاولة يائسة أو أ: رة للتخفيف من حقيقة 
الموت المريرة» © . وربما كان ا 
دائم , لا يتخطى حدود المحاولة التى قد ييذلها أى مفكر. 
للوصول إلى «إقتناع فلسفى» » لا صلة له بالإيمان الدينى 2*9 


؟ - وسواء صح هذا أوذاك تفسير ٠‏ فسيبقى هناك 
سؤال ملح : هل استطاع أب العلاء ) يقضى عل قلقه وخوفه 
من الموث بعد أن «غبره أسيراً بين يدى الله » مؤملاً فى كرمه 
فينال ما يناله الأسير من كرم الآسر , وطامعافى عدله فلا يتساوى 
فى المصير - وهو الموحد بلا جدال - مع عبدة الأوثان وسدنة النار 
وعبادها ؟ أوأن القلق والخوف مازالا يعملان في دائلة:مروما هما 
إلا الوجه الآخر لفكرة «الريية»'التى يحدئنا هنا بيت الأتثير؟ 
لقد شرح طه حسين الآبيات السابقه على إسأنَثأبي العلاء) فقال 
«إنّ لكبير الامل عظيم الرجاء . انتظر أن باك كتف انة“مل 
ضعيف عاجز فيأمر بى إلى جته ح نَع الأبوَار من أصفيائه .. 
ذلك رجاء أرجوه وأمنية أبنغيها . وما ران إن فرت نا إل 
الموفق السعيد »2 ٠.‏ ومع وضوح الترجمة» التي أرادها طه 
حسين للزوميات ك) يخبرنا فى مقدمة كتيّيه ذاك » ٠‏ إلا أنه م يحاول 
أن يكشف عن عن التوتر القائم فى معظم الأبيات السابقة وبينها 
الأخير على وجه اخصوص .. فأبو العلاء يمدثنا عن الشك الذى 
يأمل أن ينحطً عنه بعد الموت , ولكته لم يمدّد لنا أبعاد هذه 
«الريبة؛ . ولا من لديه القدرة على إعفائه من عبثها : أهو المولى 
عز وجل بعفوه , أم هو الموت ذاته , الذى سوف يحمل إليه 
اليقين الذى يبدّد الشك ويزيل الريْب ؟ إن أبا العلاء يربط ين 
الإعفاء من الشكوك التى تنوشه بلا هوادة الأخير . والحظ 
الطيب الذى يفتقده الإنسان فى غياب اليقين . ولكن وعدم 
اليقين طابع لكل مافى الوجود ؛ وليس فى الوسع التخّص 
منه 200 » فهل كان أو العلاء ينظر إلى الموت بما يعنى من عدميّة 
وإنهاء للوجود الإنسان . كوسيلة أكيدة لإعفائه مما يعانيه من 
شكوك شتى هى فى صميمها سمة الوجود وعلامة عليه ؟ ! على 
أية صورة كانت ابة » فالاستسلام الذى أعلن عنه أبو 
العلاء فى مطلع أبياته » لم يكن ليخفى فزعه وقلقه . أو يتتصر 
على نزعته التشاؤ مية التى لم تنهزم داخله حتى بعد أن غبر أسيراً 
بين يدى الله . 


ينذا 


كانت هناك عوامل أخرى ها دورها فى د 
رازها فى صورة لا تقل قتامة عن الصورة التى كشفت 
يزيقية . وربما كانت أهم العوامل التى لا يمكن 

من شأنها تتمثل فى ١‏ - تصوره للحياة (الدنيا) ؟ - 
رؤيته للإنسان . 

© ك- من الأفكار الشائعة عن أي العلاء » أنه كان بمقت 
الدنيا ولاينى يهجوها . وكان هجاؤه ذاك المستمر ‏ لا بدع يجالاً 
الحديث عن حبّ ها كان يضمره حينا ويصرح به أحيانا أخرى . 
وربما لم يدر بالخلد أن هناك رابطة ما بين كره أن العلاء للدنيا 
ويأسه منهاء وحبّه الطاغى لها , وأن الرأى الذى يقول بان 
«اليأس المفرط من الحياة مرتبط بالحب المفرط للحياة»9© , 
لا ينقصه الصواب . يقول أبو العلاء : 


لها الدنيا لحاك لله مِنْ 
ب 0 خَلْيِى عَنك وإنْ ظيَّ اللي 

. بن للاخلاء تل 
تِ ببعضى وغداً يَذْهَبُ ك1 


فإحساس أب العلاء بالفناء الذى تمثل فى ذكره لرحيله هذا 
المجزأ , لم يحل بينه والكشف عن تعلقه بهذه الدنيا اللعرب » 
وكيف كانت ها السيطرة الكاملة على تفكيره حت وهر بجاول 
الهروب منها . وكأن شعوره الحاد برحيله الذى لابد منه . 
وما يف داخل الإنسان من إدراك للعبثية اتى تطبع المياة بطايع 
التشاؤم . يقف وراء ذلك الحب العنيف الذى يحمله داخخل ذاته 
اللحياة الدنيا . 


؟ - وقد تكون هناك صورة أخرى من صور ذلك الحب 
العلائى للدنيا . ذلك الحب الذى. أفرخ فى احياته الكراهية لا 
اؤمه من جدوى الفعل فيها . وكأن كراهيته هذه 
ماهى إلا وحبٌ مكبوتٌ مقلوب»”29 كم] يرى علماء النفس . 
وربما يكون لدى النصوص العلائية ذاتها القدرة على جلاء هذه 
الصورة : 


الخ مل الشغط والرضى 


هى الماء ل د 

القت لتفسى كان مَوْدهُ جَهْلا 
فيا ريت طفلاً ولا مر في 

ولا رحثْ شيخاً ولا وثّرث كهْلا» 


يذكر الدارسون أن الذات «فى محاولتها إغناء نفسها لابد أن 
تصطدم بما لا يريد الدخول فى حوزتها من الأشياء أو الذوات 
الغيريّة . ما يولدٌ عندها الشعور بالكراهية نحو هذا الغير النافر 
لمأب ؛ فالكراهية إذن طابع ضرورى للوجود »'!؟*» والواضح أن 
أبا العلاء كان يحاول أن يروض الدنيا » وأن يحقق من خلالها 
ما لديه من إمكانات . ولكنه فى محاولاته تلك , كار ينتهى دائياً 
إلى الفشل والإحباط : بعد أن يبذل كل مافى الوسع والطاقة 
ن بغيته أو يوشك عل الاقتراب . ولذا نراه فى نهاية 
حقيقة لا قبل لإنكارها . عندما يذكر لنا وروده إلى 
الدنيا بغير إرادته أو علمه » ولو كانت بإرادته لكان أقربع إلى 
الجاهل منه إلى الحكيم العاقل . ولكنه لا يحدثنا عن هذه٠الحقيقة‏ 
التى تبدو كأنها كانت غائبة عنه وهو يحاول مع الدنباا ,يل نز فق 
آخر أبياته يعلن لناعن تشاؤ مه من إمكان تحفيق «الفيه ؟ لأنها - 
أى الدنيا - ليست مطبوعة , عليه بقدر ماهي ميطبوعَة تل 
الشقاء : 


نحبٌ الميش بغضاً للمنايبا 
ونح با قوينا الأفُقياد9© 
وربا كان من الصعب علينا أن نفصل بين تشاؤم أبن العلام 
من الدنيا وإخفاقه فى تحقيق ذاته على نحو من الأنحاه » بل 
لانغالى إن قلنا إن ما كان يؤرقه هو أن يلحق به الموت قبل أن 
يحفق ما كان يريد ؛ هذا إذا بعدنا ولو قليلا عن ذلك التضخم 
اللافت للذات ؛ هذا التضخيم الذى لم يحجب ذلك التساول 
الذى بنضح بالاسى » ويكشف عن هزمة الإنسان وكبريائه 


الاسيف : 


شل والتَبامةٌ ف لف 

وأَندرٌ والقناعة لى عَتادٌ؟ 

والقى اموت لم تخد المطايا 
بحاباتيٍ ول نف الجياء ؟1 


ولكنه أمام إحباطات الحياة المدمّرة » لم يكن أمامه إلا أن 
يقول : 
دنياى : هل لى زادٌ أسَتَعينَ بم 
عل الرحيل فإنّ فيك عبس 


التتصاوم فى روي بي السام 


- وم يكن حظ الإنسان مع أب العلاء بأحسن من حظ 
الدنيا معه . فقد عاش أبوالعلاء معلناسخطه ؛ ليس على إنسان 
عصره فحسب ء يل على الإنسان فى عمومه » مؤصلا فى طبيعته 
الشر منذ بداية الخليقة متشائياً من إمكان إصلاحه » أو التغلب 
على ماركزفى تكوينه منذ البدء من خسّة وانحطاط ونفاق و" 
إلى أخر هذه المفردات الدالة على موقف لا يخلو من قسوة ٠‏ 
ورؤية تدعو إلى اليأس ء بل تؤضّله حول مستقبل الإنسان , 
وليس لنا أن نعيد ما قيل من نقد أب العلاء للمجتمع بكل 
فئاته » فقد أفردت ها دراسات كما أوضحنا من قبل . ولسنا 
حاجة أيضا إلى أن نعيد الحديث حول موقفه من فكرة الك 
الأولى » وكيف استغلها فى حديثه عن الشر الذى نوارئه الإنسان 
عن جدّه الأعلى . إن ما نريد الحديث عنه ينحصر فى فكرتين ٠‏ 
ترضح إحداهما الأخرى . 
١‏ - الفكرة الأولى » تتمثل فى حب أب العلاء للإنسان ٠‏ 
هذا الحب الذى يصوره لنافى بيتيه اللذين يتول فيه] : 


“رنوان شسبث الخُلد فرما 
نا بيت باشناد اسفراما 


إنسانية متاصلة » وروح جنعية تأبى التفرّد حتى فى النعيم 
الإنسانية فى داغخل أبى العلاء 


خف الوطة ماأَظسٌ أديم ال 


أزض إلا هذه الأجساد 
وقبيح بناوإن قَدُمَ المَّهُ 


دُ هَوَانُ الآباء والآلجداد 
سِرْ ان اسطفت ف المواء رويسداً 

لا اختيالاً على رفات العبساد”» 
هذه التزعة الإنسانية التى تنضح برهافة الحس ورقة الشعور 
نحو الراحلين أي كان هؤلاء الراحلون . حتى نراها تحرج من 
جرد الخطو لين على وجه الارض » فتأمل لو نستطيع أن تطير 
ن خميلاء يوحى بها الخو الإنساق . 
تلك » تتحول إلى النقيض فى 


حَسْبُ الى من دُنُوبٍ وصِفُهُ رجلا 
بالخير وهو على ضِدَ الذى يَصفُ 


إيلنا 


عيد القادر زيدان 


ود خبرث بنى الدَنيا فلِنَّهُمْ 


أو ليتنى عََاكْنى عنهم المُصُفُ 
فظام آبِذ ملا يمل له 
وتُنْصِفٌ ظل فهم ليس يَتصف0» 
أمنية مخيفة هذه التى يتمناها أبو العلاء لبنى الدنيا أولنفسه ‏ 
تتمثل فى ذلك الاستعداء المخيف لعوامل الطبيعة المدمّرة » وكأننا 
أمام «نبىع أعيته الخيل فى تقويم قومه . وضاقت به السبل أمام 


ما يعابنه من واقع ملء بالزيف والظلم . 

ومن صلب هذا الواقع الزائف الظالم . تأت الفكرة 
التى فى موقف أبى العلاء اليائس من حاضر الإنسان » 
والمتشائم من إمكانات المستقبل ؛ التى هى بالضرورة , وليد هذا 
الحاضر . 

- لقد أنكر أبو العلاء سلوك الإنسان وأخلاقه ؛ حتى 
بدت الحياة أمامه وقد خلت من كل معنى أخلاقى يبرر الاستمرار 
فى العيش : 

قوّض خياماً عن الدنيا فإِنّ ها 
1 جْبتْ لدحرٌ (يبل 1 

وموقك أب العلاء هذا أشبه ما يكون بترَقكَوالوجتل" 
الإنكارى» . فالرجل الإنكارى - كيآيَْرتية الدكرمينون وهو 
الرجل الذى بحكم على العالم ٠‏ كما هو موبجوّد > بأنه نالوج 
ألا يوجد ؛ وعلى العالم كيا يجب أن يوجد » بأنه غير موجود . 
والنتيجة تبعاً لمذا هى أن الوجود لا معنى لهو" . والمعنى 
المقصود هنا هو الذى يفتقر إليه الوجود ؛ فقد يكون «تحقن قانون 
أخلاقى سام . ونظام أخلاقى للكون , وقد يكون ثماء الحب 
والانسجام فى علاقات الناس بعضهم ببعض , وقد يكون 
الاقتراب من حالة سعادة عامة . . . الخ,(9© , 


والواضح أن أبا العلاء ل يجد بين الناس مثل هذه الحالات 
التى تعطى للوجود معنى : 
بكفيك شرا من الدنيا ومنقصةٌ 
ألا بيين لك المهادى من الهاذى”* 


فشرٌ الدنيا ونقصها يأخذ عند أى العلاء أكثر من صورة من 
الصور التى نشى بغياب المعنى والغاية . ففى البيت السابق على 
سبيل امثال . يحدئنا عن «الميوعة» وعدم الوضرح فيا يساشر 
الناس من سلوك وقول . حتى يبدو للرائى انعدام أية قيمة 
أخلافية أو مبدا عام يتظم حياة الناس ء وضياع المعنى فى 
اللامعنى . ليتهى الأمر إلى انقلاب فى المعايير اأى لا تستقيم 
الحياة بدونها : 


٠ انية‎ 


للف 


مْتَلزلاً نه البرّ تََفِعٌ 
أما رأيت جِبَالَ الأرض لازِمةٌ 
قرارها وغبارٌ الأرض يَرْتقِم 0م 
فلتدع جانبا «حسن التعليل» الذى ساقه أبو العلاء فى بيته 
الثان ٠»‏ فربما كان فيه بعض التعويض للنفس امتهزمة فى معركة 
لا تخضع لقواعد أو أصول » وعلينا أن نعطى بعض الاهتمام .ا 
يشير إليه أبو العلاء السيطرة الجهل وارتقاء الجهلة إلى أماكن 
الصدارة ‏ وما يعنى هذا كله من غلية مقاهيمهم الممابطة 
ومبادئهم المتدنية على تيار الحياة وسلوك الناس , وكيف ساد 
الناس من جراء ذلك كله شقاقٌ حاد بين القول والفعل / 
أنومنى بالكر أنك تاقيم 
وماأنت إل فى حياتك جََاذِبُ 
وتاكُلُ حم الل مُنتَقْؤِباله 
وتَزْعَم للاقسوام أنك عاذب60) 
ولكن الأمرلم يتوقف عند هذا الحد فى حياة الناس , بل تعدى 
هذا كله إلى حياتهم الروحيّة . وقد يكون هذا كله وليد الضعف 
والوهن الذى تسرب إلى حياتهم الروحيّة » فانعكس - من ثم - 


على سلوكهم العام : 
تلا كتاب اله مسن حِفْظِه 


كانه من سوه أَنْمَاله 
ا الخسر عسلى المضخححفٍ2©0 


ول يكن أمام أ العلاء وهويطالع ذلك الانفلات الذى هيمن 
على سلوك الناس وأفعاهم . إل أن يستشعر العجز فى مواجهة 
تلك الموجة العاتية من الانحلال الذى أن عل كل شىء فى حياة 
الناس . وأصبحت حاولة الإصلاح عبئاً لا طائل وراءه : 
سأخرج بالكراهة من زمان 
وفى ‏ شخي مسن ب 
ومازال السَقاه يُرِتْ خبلن 
إلى أذ حان للمرس ألْقِطَاُ 
لبيب القسوم تألفه الرزايًا 
وباسر بالرشاد فلا يُطَامُ 
فلا تامل من الدنيا صلاحاً 
فذاك هو الذى لا يُسْصطا 900 


ولا يخفى ما فى أبيات أب العلاء من يأس وتشاؤم من إمكان 
ما اعوج ٠‏ فضلا عم منى به من جراح أصابت منه النفس 
والجسد فى معركته مع الزمن والإنسان . ولا يخفى على الدارسين 


اللمتاز 
وقدرته بففسل مانها من قوة . ومافيها من غنى وخصوية 
2 لين ووجه الخطورة ذأ 
التى الفكر والرؤية المستقبلية ٠‏ فضلاً عن فقدهم 4 
تتمنع به نفوسهم من إيمان قوى له أهمية فى إنقاذ الإنسان من 
وضعه المترقى . 


ولكن يبدو أن مااكان الدارسين من امتداد الياس 
والنشاؤم إلى الصفوة , لم يكن من السهل نحاشيه . ولقد تمثلت 
هذه النزعة المستقبليّة المغرقة فى التشاؤم فى أبيات لأبى العلاء 
يقول فيها : 
يقال أن سوفٍ يأل بعدنا عُصُرٌ 


شد الغابة ل 


مادام فى الفلك اريخ 
فلا يزال ماب 


فأبو العلاء ينفى أية قدرة يكون فى وسعها أن تنتصرل رويع 
الشرّ المتاصلة فى الوجود وكائناته . وأن القول بخير هذا علتبي 
8 0 كنا انرا 


01 بيقائه ولا تزول إلا بزواله . 
0 


: ا 
مرئبة الثوابت التى يبنى عليها الوجود 


ولا جدال فى أن هذا التصور العلائى للشر - إن صح فهمنا 
لأبياته تلك - يوحى بفكرتين ما دور أكبر ما نظن فى تأصيل 
النزعة التشاؤ مية عند أى العلاء : الفكرة الأولى ‏ ترى حتمية 
الشر وضرورته كعنصر مكون لنسيج الوجود الإنسانى . وأن أى 
محاولة للانتصار عليه محكوم عليها بالفشل . وأن الأمل فى أن 
ينمحى الشر من الوجود فى أى عصر من عصور الإنسان المقبلة ‏ 
أمل واهم وسراب أبعد ما يكون عن التحقق ٠‏ بل نراه فى 
موضسع آخر من لزومياته . يستبعد فكرة الخير تماما من الحياة » 


(1) د. عز الدين إسماعيل . الشصر العرى العاصرء دار الكاتب 
العرى , القاهرة 1651 . ص 881 . 


انمؤم قى ريه لبي الغسلاء 


تارك إياها للش متربعاً عليها فى حالة من الترّد : 
لاأزعم الصَفُوَّمَازَجاً كرا 
بل مزقمى أن كُلَهُ كَدَره» 

أما الفكرة الثانية فهى نتاج طبيعى للفكرة الأولى ؛ ومؤدّاها 

أن العقاب لا مجال له إذا انتفي الاختيار : 
وليس الحرد ف ولع اللبالى 
فكيف تَسومهامالا يا 

وإذا حاولنا أن نطيّق قانونه هذا على الإنسان . مهتدين بتبرثته 
الليالى وخلوها من الخير إن أبا العلاء كان على وشك أن 
يعلن عن انتفاء المسئولية بالنسبة للإنسان اما ياق شرًا ٠»‏ 
بدعوى أن الخير ليس فى وسعه . وأن الشرّ قد رُكْبٍ فيه وأوجد 
كا رُكُبت المجرّات فى السماء وأوجدت . ولكنه فما يسدو قد 
أحجم عن ذلك أمام المسثولية الأخلاقية التى يجب أن ينادي بها 
ويحافظ عليها . 

عل أية حال . لقد فقد أبو العلاء إيمانه بالإنسان أولاً ».1 
وجد فى حياته من فجوة عميقة لا يمكن تجاوزها بون قوله وفعله ٠‏ 
بكلا فارق يذكرء فى المستوى الذى يحتله الإنسان فى السلم 
بالالجتماعى والثقاى والدينى . وفقد إمانه به ثانيا » عندما جد 
أ"نزعة الشر لها الهيمنة على سلوكه وأفعاله . وقد أدى ذلك كله 
إلي شعورٍ جزين بالإحباط من إمكان صلاح ذلك الإنسان ٠‏ بل 
اندى الموقف عنده إلى نظرة تراجعية مليئة بالنشاؤم على 
امطيوة. 

وفقد إيانه بالحياة - على الرغم من تدلقه بها - لم منى بها 
من إحبساط حال بينه وبين إمكان تحقق ذاته . فى حون حاز فيها. 
من لا يستحق ٠‏ فوق ما يأمل ويبغى . ثم نراه ينتهى إلى إيمان 
أكبر بعبئيّة امحاولة لأى تحقق فى الدنيا » لما طبعت عليه من 
نقصان يحول بين الإنسان ونشدان أى نوع من اكتمال قيد 


يراودة . 

وإذا كنا قد تحدّئنا فى البداية عن مكونات عالم أب العلاء 
النشاؤ مى عل المستوى اليتافيزيقى , ثم أعقبنا ذلك بحديثنا عن 
عالمه الواقعى وما به من دواع تبعث عل التشاؤم وتعمقه , فإننا 
فى النباية لا نستطيع أن نفصل بين هذين العالمين ؟ فكلاهما يمثل 
وجها لعملة واحدة . هى فى حقيقتها نزعة أب العلاء 
التشاؤ مية , التى كان ها وجودها الدائم فى أدبه على مدى عمره 
المديد . 


(؟) جون كروكد انك . ألبير كادى وأدب النمرّ . شرجة جلا 
العشرى ء الوطن العرى ٠‏ بيروت » ص 58 . 
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حراشنا التتتعرى 
آسنيا الوشطى 


إاستتراف من .خلال مخطوطة سلجوقي” 


محمد فننوح الحمد 


ليس من الضر ورى أن تكون الملامح التى نحاول رسمها للظاهرة الأدبية 
ملامح برّاقة أو آسرة ؛ يكفى أن تكون دقيقة , وأن تكون واجبة , بحيث 
الابيجزىء غيرها فى تكملة أبعاد اللوحة المرسومة . 

إوهلاز-“بالتحديد - هو الذى حدا ب إلى التركيز على رقعة فى ترائنا 
الشعرك للست - بالقطع - شديدة العتمة » ولكنبها - أيضا - ليست 
مَعروْقة حت المعرفة » وفرسانها لا يتمتعون بم بتمتع به سواهم من فرسان 


الشصن فى بقية اليعصور والبيئات من وهج ومعان ؛ ومع ذلك فإن نتاجهم 
يمل قلذة غالية فى ذخيرة التراث العربى . واستشراف هذا النتاج مهمة 


ضر ورية الأداء فى هذه الآونة التى تشهد طرحا علميا جديدا للظواهر 


التراثية بمختلف أجناسها 


هذه الدراسة ٠‏ فهى 
الوسطى , أو هى حقبة التبايات فيا يعرف بالشعر العباسى ؟ 
وهى حقبة يكاد البحث الأدى يختلسها اختلاسا . فلا ينوتف 
عندها مطلقا ؛ وحتى إذا تزقف فريئم| يصمها بالضعف . من 
الوجهة الأدبية » وبالتمزق , والتشرذم إلى دويلات ٠‏ والوقوع 
فى قبضة السلاجقة , من الوجهة السياسية . 
وأما البيثة المكائية التى.تعد هذه النماذج بمثا. 
لحا . فهى آسيا الوسطى الإسلامية . وبالذات 
تشمل مناطق « الباب ‏ وه أُرّان 80ته ؛ ود شروا 
مناطق كانت نتاخم أو تتداخل - عل فترات 
مع مايعرف حاليا بجمهوريتى ٠‏ تركستان » وه جروزيا »20 ٠‏ كم 
كانت تفضع فى الحقبة التى نحن بصددها للسلطة السلجوقية . 


خضوعا رسميا مباشرا ؛ أو خضوعا غير مباشرء كما حدث 
عندما قام ألب أرسلان السلجوقى سنة 401 ه ( 54١1م‏ ) 


بالإغارة على : أرَان » و شروان » بعد أن | به القبائل. 
التركمانية ضد قيصر « جروزياء ؛ وهى غارة لم نننه إلا وقد 


استقر الأمر للسلاجقة , ونوج هذا الاستقرار بصلح انعفد بينهم 
وبين القيصر المذكور"» . 

وا مادة الشعرية التى نتكىء عليها فى هذا الاستشراف ترجع - 
على وجه التحديد - إلى بدايات القرن السادس ال مجرئ 
زقعومف-١لللم)ء,‏ وتضمها مخطرطة نادرة نمرى - 
بالإضافة إلى هذه المادة الشعرية - طائفة من القصص والرسائل 
والأخبار, على ما هى عادة مصنفات ذلك العصر فى الاعتماد 
عل موسوعية المنيج ورحابة الإطار التأليفى روراء ذلك الجهد 
الضخم - تصنيفا وإبداعا - أديب يفتقد ريق الشهرة 


ينا 


جمد موج جد 


واللمعان ‏ على الرغم من قرةتمثيله لذوق عصره ومزاج بين » 
هو الكاتب الشاعر مسعود بن تامُدار . 


المخطوطة عبر الزمان والمكان فى تجوال طويل 
ما إلى الكتبة الوطنية فى باريس سنة 
م ء وظلت محفوظة بها . حتى قام العالم المحقى البارون 
دى سلين ع0ةا5 06 8500 عمآ بوصفها والتعليق عليها ضمن 
قوائم المخطوطات العربية الموجودة بالمكتبة المذكورة”” . ولكن 
هذا الوصف كانت تشوبه مزالق البداية ؛ فلم يقدم تعريفا كافيا 
بواضع الموسوعة المذكورة , بل كان هذا الوصف يتعارض أحيانا 
مع مغسمون المخطوطة , ما يرجح أزهالمستشرق المذكورلم يتمكن 
من حل كل مغلقاتها بالقراءة الفاحصة . أو - على الأقل - لم 
يدرك ماقرأه إدراك تخالط للغة . 

وفى سنة 1445م نشرت دراسة مشتركة لعالمى الشرقيات 
٠‏ مينورسكى (25ومةة .217 و و كلود كاهن عفنيه 
#عالة0» تتناول بالرصد والتحليل قيمة المخطوطة المذكورة 
ومضمونها ؛ وهى دراسة وبجهت أنظار جماعات الثازيين إلى 
أهمية هذا المضمون فى | قطاع معنم مر'تأربيخ لقان ٠»‏ 
وآسيا الوسطى بعامة . 

ويصف « كلود كاهن » هذه المجموعة آلَلَجَوَقَةالخطوطة 
بأنها فه| يتعلق بحجم الدقة فيا تن من بعلزمات ,د تعتير 
نصف تاريفية »290 ٠‏ وهو وصف إن أو بقيمةا به عَلميةُ , 
فقد أغفل - أولا - القيمة الأدبية للعمل ؛ وحرمه - فى 
اعتقادنا - من أهم ميزة يتمتع بها » بحسبائه - صغيرا أو 
كبير! - يضىء بعض مجاهل الشعر العربى فى زمن وبيئة لم تستطع 
جحافل العجمة فيهه| أن تقضى على اللسان العرى وإبداعه 
المنظوم ٠‏ ثم أؤمأ - ثانيا ٠‏ وبطريقة غير مباشرة - إى أن التتاج 
المبثوث فى تضاعيف هذه المجموعة مازال يفتقد التأصيل العلمى 
الكامل ؛. فكثير من الإشارات التاريخية اتى يحملها مازالت تحتاج 
إلى إيضاح وتحديد ٠‏ وبعض الشخوص والاحداث يمتاج إل 
تعريف . بل إن شخصية ٠‏ المصئف » ذاته مازالت نصف 
مجهولة » مما يفسح المجال للظنَ بأن هذا التاج لم بنج نجاة تامة 
من آثار التأليف الجماعى ٠‏ وربما أمكن اعتباره - هذا || 
عثلا لشخصية بية أحادية الوجه » عددة الملامح والتخوم . 


8 
والقسم الشعرى فى المجموعة امشار إليها يستغرق قرابة ثلتها. 
4 نار ) » ولكته فى تشنوعه 
ب لتجلية الظاهرة الشعرية فى الشرق البعيد قبيل الاجتياح 
التتارى ليغداد سنة +78 ه . والمقصود بهذا التنوع ما يتجاوز 


تيلف 


مجرد تعدد الأغراض الشعرية » من المدح إلى الاعتذار» ومن 
الشكوى إلى العتاب , ومن الفخر إلى ذكر المشيب » إلى مأ 
يشمل حقيقتين كبريين لا مناص من المصادرة ب يها فى هذا 
المقام . أما |. نقيقة الأولى فهى التباين الملحو: بين النمافج الجبيدة 
والنماذج المابطة فى هذا الشعر ؛ وهو تباين يعد غريبا عل ساحة 
الشعر العربى بعامة فى هذه الحقية , لجيد يدين بجودته إلى 
حسن استلهام - أن إل : تقليد - محفوظ الشعراء من 
روائع القرن الرابع على وجه المخصوص ٠‏ وتراث التنبى رجيله 
بوجه أخص » والهابط يعود بهبوطه إلى تلك النذر التى لاحت 
بوادرها منذ الحقبة البوية . بما تعكسه هذه النذر من تعقيد 
العبارة ٠‏ ورخخاوة النسيج الشعرى ؛ والولوع بمظاهر التجميل 
الكلامى . 


وأما الحقيقة الأخرى فتتجل فى تعدد الأوجه النى يشفٌ عنها 
هذا المذخورالشعرى .مابين ايحائه بالغليان السياسى والعسكرى 
الذى كانت تموج به مناطق أسيا الوسطى فى ثلك الآونة » 
وإشارته إلى معالم الب بكثير من الإيماءات الجغرافية والتاريخية 
والاجتماعية ‏ واحتفاله بتصوير حالة الاستلاب التى كانت 
تعانيها جمهرة الشعراء والكتّاب إثر الاغسطراب السيياسى 
والهجمات العسكرية التى كانت تتعرض لا مواطنيم ٠‏ والثى 
كانت تؤدى - أحيانا - إلى سقوط بعض هذه المواطن فى قبضة 
المخصوم من «جُرويا أو «تركستان» , بكل ما عسى أن يثرنب 
على هذا السقوط من إ* اء مشاعر الوحشة والضياع , ثم بكل ما 
يعكسه ذلك فنيا من شكوى الغربة ورثاء الاوطان . على نحوما 
نجده فى الشعر الاندلسى حون كانت شمس الاندلس عل وشّك 
المغيب . 


ودعنا نختبر صدق هذه امقولة فى ضرم هذا النموذج الذى قد 
لا يكون الأروع أداء ٠‏ وإن كان الأصدق تمثيلا , وهومن شعر 
مسعود بن نامدار» وفيه نحس بنبض أن الليب المتبى . كرا 
نشعر بأنفاسه الفنية قوية لا: مشدة عبر قضيدة ننيف على 
الستون بيتا . ويبدو أن وجه الشبه بين الشاعرين لا يقنصر على 
إعجاب الشاعر السلجوقى بسلفه العري . وإن كان هذا فى حد 
ذاته كافيا » بل يتعدى ذلك إلى اتفاق الحال بين الشاعرين فى 
الاغتراب ء وضيق فجاج الأرض ببما » ولواز كلّ منبها بجناب 
أمبر يعلق عليه آماله ‏ ذاك بسيف الدولة أو بكافور , وهذا من 
«أمين الملك» ٠‏ وأخيرا ذلك الإحباط الذىيلم 
يكل منهما حين تتبار الآمال . فلا الشاعر بالغ م ناه » ولا هو 
مطلق السراح ليذهب حيث يشاء : 


6 العيش فى عهد التَصان 
ويا لك شاكها شيخ التباب 


عدثنى عن مقاصِدِيَ المَوَادى 
وعدوالٌ الأعادى والصحاب 
فل تَنيْي مادام مر 


وشو إبةٍ يوم الحساب 


إلى كَمْ ذا السرَى تحت الدُياجى 
رن فني ‏ عا اليسست 


لأحوا رال 


ونا شتت 

مدن اماد عن الطلاب 
وضاقٌ الأرضٌ 5 وأَضفتٌ حق 

طعمتٌ من السطوى سور الكلاب 
وعِيِلَ الصبسر عن صدرى لما قذ 

دَمَانٍ من نُسّاورة الذَئاب 
خطيِتُ إليه آمالى وحالى 


صل عور المطالب فى اطلاي 
أمينَ اللك إن خير علد 

| تيمم خير مَوْل لالْهِخَابٍ 
عْبَرْتٌ ل ديارك كل دار 


كبئد الل تحر الكَمَاب 
التعٌشف ما أ منالمتوى 7 
وتكرمق بإهاب 
أمود مدا بعكر از بعذر 
ا ال ان 


الجواب 


وهذا النموذج ينجو إلى حد كبير من نذر الركاكة النى تتعرض 
فأ عائنة دن اع لعزت جوان . وهو يذكرنا - كبا أشرنا 
آنفا - بمصادر ممائلة فى شعر المتننى » ليس فقط لاء.تواء النسق 
الكلامى ودقة النسيج الشعرى ٠‏ وليس لانه يلمّح «بإيجاب 
الجواب» , وبعودة «الشاكر أو العاذرة . كها كان المتنبي يقن 
أميره المراوغ «بإرادة الجميل » جاد أو لم يج يهو0© ؛ بل لاله 
- فوق هذا وذاك - يرتدى قناع «الشاعر المرتحل الذى تؤرقه 
أمانى الاستفرار » ويحرقه الشوق إلى أن يلقى يوما بعصا 


ترانا الشعرى فى آسيا الوسطى 


التسيار . وتأمّل - على وجه الخصوص - طريقته فى المزج بين 
التمنى والاستفهام الذى يتحول - لوقوعه فى دائرة التمنى - إلى 
مايشبه طلب ا محال (الأبيات من © - 8) » ثم قارن هذه 
نة بنظيرتها فى ميمية المنبى الى قاها فى مصر ء ذاكرا مرضه 
ومغترب نيا خلاصه من سر هذا وسلامته من مواجع 
ذلك ٠‏ ا 0 
الجمام إلى الجمام 77 . تماما مثل| يقن صاحبنا السلجوقى بأن 
وأسرع أوبته يوم الحساب» !! ويسترعى الاثتباه فى هذا التموؤج 
وغيره من تماذج المجموعة المذكورة غلبة مظاهر الشكوى ؛ والبرم 
بالحال , والمهاجمة المستترة لمن يومىء «بالأعادى: مرة » 
و «الكلاب» مرة أخرى ؛ وهى مظاهر ترتبط وثيق الارتباط بما 
كانت تتعرض له ثغور المسلمين فى هذه الآونة من هجمات 


تركستانية وجروزية : كانت تنتهى بالسلب والانتهاب حينا » 
وباقتطاع من الأرض والديار ؛ الأمر الذى. 
يذكرنا بحالة الضياع والاضطراب التى عبر عنها الشعر الاندلسى 


على مشارف السقوط وفى أعقابه » وهى الحالة التى ثرى آثارها فى 
رنْدى وغيره ممن عرفوا برثاء الأندلس!9 , 


في قصيدة أخري نكسم بما نسم به النموذج السابق من دقة 
التشيج > وإن فارقته فى التصريح المباشر بما قنع هذا النموذج 
بالإلماح إليه من خراب الوطن الأو نراها تستهل بدارج الفخر 

فى العصر العباسى المتاخر , مثل رفض الهوى بوصفه ضربا من 
الانقياد » والتعفف عن المطامع من حيث هى ذلة للنفس ودنس 
اللعرض : 


حَرتُ الى , يقل الرشيد المدرُب 


سدنس 0 مشرّن 
فكمْ يرت , الإان” مالايثالة ا 

ويسارْبٌ فب عن ل يُتَرَئُبٍ 
تمت أسباب الثناياً كرما : 

وقد يَكُرْم الإنسان فرْطً التجتب 
وَإنّ بأحداث اليال لَممم 

كك علم ا اجرب 
وَل نفس خُررٌ لاتطيت دناءة 

بتر عدب تتد ميب 
إلى المجد والعلا 


وإن كنت كهل الفضل مِمٌ النَدرُبٍ0© 
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محمد فتوج أحد 


فتشعر بالرابطة الوثيقة التى تصل أقانيم هذه النزعة الفخرية 
بنظيرتها فى خواتيم الحقبة البُوئية ٠‏ وينخاصة فى شعر الشريف 
الرضى وأبى فراس الحمداى وأضرايهم| » وهى نزعة كان يتذرع 

بها ذوو الفضل كعنصر تعويضى فى مقابل ما كان يعتمل فى قرارة. 
نفوسهم من مشاعر الإحباط ٠‏ وما كان يقع تحت أبصارهم من 
غلبة اللثام » وتقدّم الأقل جدارة » وتسلط من 3 ن 
ولكنهم يقدرون على من يستحقون ولا يقدرون » ومن ثم نرى 
ما يبدأ بالفخر لا يلبث أن يتحول إلى ما 4 
الأيام وذ الليالى : 


رُمِينَ بنا مابين ناب ويخلب 
ومن عادة الأييام » شُلّت يمينها 


مُنائدة العَاء فى الكهل والصّبى 
لاله شخْص الدهر مائْرُ شارق 

فقد عض ين أفبيان: نموع ضكبى 
وبجرّع مذقى يهان رخلياينا 

لوال الليالى سم أنمى وعقزب 
وديم فى أملهسم سيوع 

كما عذبوا نَسَ المي آلصَارب”” 


ويبدو أن أهل البيلقان الذين تتوجه إلبهم الدعوة بالسم 
والعذاب قد أصابوا الشاعر وقومه وأخرجوهم من ديارهم . 
2 هذا ليس لأن الشاعر قد اعترف صراحة بأنهم « عذبوا 
نفس الفتى المنأدب » , يعنى نفسه . وليس - أيضا - لأنه 
يستجير عليهم فى القصيدة نفسها « بنظام الملك» ؛ و صدر 
الورى » » « أبى طاهر عميد العراقين الاجل المهذّب » ؛ بل لان 
النصّ ذاته سرعان ما يفصح عا حل بهذه الدبار - شسروان 
وأرّان - من خراب , وما اعترى أهلها من فرقة وشتات : 


ألا يالقوم للرّمان ا 

وللقدر العا ١‏ 
وللففضل أضحى مستباحا حريةُ 

وللجهل , من يَضْربِ حوال يُ 7 
وللعدل لا تحمى الحفونُ عيونه 

وللجور يقتساد كك 
يري من شمسل شتيتٍ مُشَعْبٍ 

وبسيت بأيبدي الجاملين غرب 


م المعقب 


نا 


ورُضعانٍ يُ 0 ضائمين ونسوةٍ 
نودب نكل بن مَلُوك ونَيب20 
إن هذا بالضبط هوماعنيناه حين المحنا إلى أن مناخ 
الاضطراب والتشرذم والتساقط فى البشر والأرض قد أفضى إلى 
طائفة من التجليات الشعرية التى تعد إفرازا طبيعيا شل ذلك 
المناخ . وأهم تجلية فى هذا درا 
عل أطلال الديار المسلوبة والمنهوبة والمحروقة والمشرّد عنها 


ذووها » وفى هذا الضوء ينبغى أن نتلقى إيماءانه إلى « الشمل 
الشتيت » ء و« بيت بأبدى الجاهلين » , ود العم المشرّق ٠‏ 
ود الخال المغرّب » . و« رضعان اينم :. و« النوادب 


الذكل » , والحرمات التى انتهكت , حتى أصبحت نساء 
المسلمين فى هذه الديار ما بين ه هلوك وثيْب » . 
أخرى أفرزها مناخ الصراع السياسى والحربي , فلقد 
أفضى ذلك إلى ازدياد قيمة القوة العسكرية فى حسم تطورات 
هذا الصراع ؛ وإلى و تأثير القادة واصحاب اللميوش وتضائُف 
هيمنتهم على مقاليد الأمور ء فإذا أضفْنا إلى ذلك أن النظام 
السجلوقى - بطبيعته - كان نظاما عسكريا فى فلسفته وسلوكاته 
السياسية » وأن عصر السلاجقة كان؛ عصر الإقطاعات الحربية 
التى كان لها آثارها النافعة والضارة على حدٌ سراء فى السدولة 
كوحدة متماسكة9"7 , أدركنا السرّ فى كثرة التجاء شعرهم إلى 
مخاطبة القادة وأمراء الجند فى إطار كانت اع إلى صوتين 
أساسيين : صرت إيجبى » شاكر نعمة صاحب اليش » 
متحدث بآلائه » على نحوما يتوه به مسعود بن نامدار إلى ناج 
الكفاة مسافر بن خسرو ؛ » مستهلا نوجهه إليه بحشد من مظاهر 
التبجيل والتحية : 
سلام اله ثى المرش المظيم 
على «الصذرء الكسريم ابن الكسريم 
عسزيز الشفُس » من بيت قديم 
رفيع القسدر ذى الفضل العميم2!9 
وصوت سلبى , يأر بالشكوى ٠‏ وينضح بالمرارة » وتسوده 
نغمة نقدية حافلة بالنقمة على أمراء الجند وبطرهم وبطشهم 
بالآمنين : 
هاس هن الجسيش ' ماذا البَطرٌ 
وهذا التطول فوق الْقَّدرْ 
ولست بالك رق العبيد » ولا أنت ضَامنُ ررق البشرُ 
وَل تظلع الشمس ممن داركم 
ولالا ف 1 0 
ولن شاء إلى ذلك ذيوع الألقاب القيادية داخلي 
للعجم الشعرى » فكثيراً ما تسترعى الانتاه فى هذا الشعر أمثالٌ 


تلك المصطلحات : «نصير الدولة: , «قسيم الملك» » 
«الأسْفَهْسلاره (ويعنى بالفارسية قائد الجيش) + وهى ظاهرة 
نشير إلى تحول نسبى فى متن القصيدة العربية خلال تلك الحقبة . 


ة بين النشاط الإبداعى والوظيفة 
فى التحليل الآخير - عببارة عن 
شكل اجتماعى يدخل في ذاارة ارتباط مع الأب من طريق 

ء التجلية الأولى ٠‏ مثلة فى 


والاستعطاف عل وه الخصوص » إذ تلحظ فى هذا اللون من 
الشعر ملمحين جوهريين ؛ أما الآؤل فغلبة روح الضراعة » 
و الاستجداء الذى يصل - حدّ التهافت أمام النموذج البشرى اللذى 
إليه الاستعطاف , وهوملمح لايخلو 
والعزوف عن توكيد الذات , وأما 
ىَُ الآخر فهر تحوّل العلاقة بين النموذج القائل والنموذج 
المقول فيه إلى ما يشبه العلاقة بين المحب والمحبوب . ومن ثم 
نرى فى أسلوب العتاب توظيفا لبعض مصطلحات الغوّل 
ومداميكه التعبيرية ؛ وهى طريقة فى المعالجة الشعرية وُيشدث 
بواكيرها عند شعراء المشرق الأدى . ولكنها نستشرى فى الشبعر 
السلجوقى إلى درجة تجعل منها ما يشبه الظاهرة في, عمومها 
ودوراها : 
خيل مل أرَى صاحبى إ 0( 
كان بِنْ ببعض من يعندية 
رما قلت لست له خاسا 
ولا قلت: ماأنا عن بلية 
وم أظهر المرة لم ير 
ولا أصحبٌُ المرة لا برتضية 
وما عشت يوبا يمام يُرِذْ 
ولا بت ليلا نما يجتوية 
َم لي محرمتُ رضله الذى 
طول الممدى كشت ند أنتهيه 
تس مسن دار شاسمعاً 
كان 1 أن ما آنتوية 
أمذا الذى كان ظتى به 
ل ا كد 
لمن يلجا المرء ياسسيدى 
إذا جاه الحنْفٌ بمن يليهة» 
وما نريد أن يحظى بالانتباه هو انكاء الشاعر على مداميك 
لفظية مثل : «وما قلت لست له خادماً , ولابتَ بما يجتويه ٠»‏ 


حرمت رضاه » كنت قد أشتهيه؛ » فى الوقت الذى نراه يصدّر 
القصيدة بهذا التصدير التشرى : دوفى مذهب العتاب » تضمينا 
له فى كتاب» . وإذا كان مثل هذا التصدير كافيا للتدليل على 

حجم التحول فى الأسلوب من امعاتبة إلى ما يشبه الغزل ‏ فإنه 
رجه آخر - إلى أن هذ القصيدة كانت فى الأصلٍ 


فى كتاب» . وهى إيماءة لا تخلومن ى إن لم تقل 


المشار إليهما كانت ترد فى صورة رسائل 
كاملة 00 ؛ وهى ظاهرة تُلحظ - أيضا 3 
الإبداع المنظوم لفترات السقرط 06050655 . وقارنها - 
شت - بنظيرتها فى الآونة الأخيرة من الشعر الأندلسي 99 ,. : 


ول يخ الشعر العربى فى آسيا الوسعلى من بعض المزالق التى 
اكتتفت شعر المشرق العربى فى القرنين السادس والسابع . ومن 
آيات ذلك هذا الولع «بالحوشية: اللفظية , والغرام بمنن شعرى 
لا يخلو من ندرة وإغراب . ويصل به هذا وتلك - أحيا: 
حت الإغلاق أو التعمية المقصودة . وقد قلنا «مقصودة؛ وعنينا 
كنذا /الضرد إغلاق الدلالة بالإغراب» كان يُراد به إلى 
أتنتظهار مذخور الشاعر من اللغة . واستعراض محصوله من 
الثروة اللفيظية , كاثناً ما كان قدر الحاجة إلى هذا أو ذاك فى عملية 
الآدآء"الإبدآعى . 
ومن آياته - كذلك - تدوير الصورة الشعرية بالزج بين البعيد 
والبعيد » دون أن يفضى اقتران البعيدين إلى جلاء حفيقة كانت 
غائبة » أو الكشف عن ف أو الإقناع بخاطر يعجر 
التعبير المباشر عن الإقناع به + وثلك وظيفة الصورة الشعرية فى 
أدقّ معانيها . وعلى العكس من ذلك ترى الصورة الشعرية هنا 
تعتمد على أحد تمطين أدائيين يضوم على تنشخيص 
ا ا ل دي 
بشني الل عن سؤال الظلل 
وذكر الخليط نوى ]و رَعَل 
وكفت جآجى بيمُن الملام. | 
وفطت زمائى ليُسسسرئ / 
فعلى الرغم مما قد يبدو من بوادر التمرد الفنى على الاستهلال 
التقليدى بذكر الطلل والخليط » فإن تشخيص الملام والعذل 
ومنحهما من التجل: العضوى ما يحظى به الكائن الحى أمر لا 
جديد فيه ولا محصول له سوى .ما نلحظه من الغْلوْ فى تجسيد 
المجردت . هذا على حين ينبض النمط الآخر بتسجيل المشابه 
الحسية بين الظاهرات تسجيلا يعتمد الرصد المادى الدقيق أكثر 


لففا 


00 
نما يشف عن عاطفة أو يوحى بشعور . تأمل هذه المعادلة 
المحسوبة بين خيوط الضوء وبياض السيسوف . ويين الشوب 
الأسود والظلام . ثم بين أشكال الغمام المنثور وحادى الإبل : 


أصَاح تَرَى فى قنان اللدُرى 


وعادٍ يمج ببرك لت 
وساق ول يسدر مرح الد 


0 


وأمثال هذه المعادلات الحسية ما أسرف فيه شعراء المشرق 
القريب » حتى لم يتركوا من بعدهم زيادة لمستزيد . وهى - على 
أية حال - لا تمتلك من القيمة الفنية سوى ما تدل عليه طافة 
اللمح المباشر . والرصد الدقيق . 

ومن آياته أيضا - نعنى النشابه فى إرهاصات السقوط - ذلك 
الجنوح المسرف إلى التجميل اللفظى ٠‏ ونحكيم وسائل التحلية 
البديعية» والرّهق الشكلى الذى يثقل كاهل العمل الشعرى 
ويطفىء فيه طاقة البوح والإفضاء . وربما لفتِ نظرنا ذلك 
التلاعب الصوق . وبخاصة «بالصاده فى يثك" 


مسبت بطول أزساب , ملكا 
| عل صروث سرع كبحتب 
صبوت إلى الصبا جه توف 
نصارالفلب صَبَآ رفو صا 
ولكن هذا التلاعب الصوق لا يمثل سوى وجه واحد من 
القضية ؛ أما وجهها الآخر فهر ماعسىأن يفضى إليه مثل هذا 
التلاعب من ثقل إيقاعى مبعثه الانّكاء على مكرّرات صوت 
واحد , عبر مساحة زمنية قصيرة : 
قداغم قلي زد زرك | | 
وحص ذ نفسي رفد المرْقُودُ 
استتشسر لله العسظيم فكسل مسن 0 
فسوق السثري يسن ماله جدود 
الموشر مؤقور لديه لمجم 
والجود جد , والججسدا موود" 


فعلى حين نردّد صوت «الصاده فى النموذج السالف عست 
مرات . ثم خمسا . عبر ست تفعيلات نكوّن بيت الوافر . ترى 
صوق «الدال» و «السراءه يتبادلان التردد فى البيت الأول من 
النموذج الماشل ؛ أما فى البيت الأخير فنلحظ سيطرة صوت 
«الجيم» الذى يتردد خمس مرات على مدى تفعيلات الكامل ‏ 
وهو تردد ثقيل ؛ لأن صوت «الجيم» يفتقد ذلك السخاء النغمى 
الذى يجعل من تردده قيمة إيقاعية ذات بال 


لقنا 


ويسدو أن ظاهرة التردد الصرق يما تستتبعسه من الإبهار 
بالتجانسات المقبولة أو المحالة » كانت من أبرز الملامح الإيقاعية 
الى اتكأ عليها شعراء آسيا الوسطى ٠‏ وأثّروا بها - فيا بعد - فى 
شعر العصرين المملوكى والتركى . ولسنا ندرى إلى أى مدى 
كان يمكن أن تتطور هذه الظاهرة فى شعر تلك المنطقة بول 
الاجتياح التتارى وتغير الأحوال السياسية والاجتماعية بانهيار 
نظام السلاء ولكن ما أفضى إلينا من نماذجها كفيل بأن 
يقفنا على بعض النتائج السلبية التى أسلمت إليها عملية النشقيق 
اللفظ , وكيف انعكست هذه التتائج السلبية على الدلالة 
الشعرية » وليس عل الإيقاع فحسب . تمل كيف أفضى 
الغسرام بالتشقيق والتجنيس إلى ذلك المسشوى من الننظم 
< العروضى » الذى لا ماء فيه : 


وفابرتُ من قدرهم أشرن 0 , 
أسارى ؛ وسسسرث سْرْى كاجبان 
وقسد كان عهسدٌ الأسمى أمسوة 
نماد منائيّ هين البَبَانُ 


وجل خَلَوْتُ لإعلاتة ال 
خلالا. وق كالحيرْران 
لبن الف والعمٌ غم مما 


وما الأقربان سوى المُقربسان9" 


وهذا الولع بالترددات الصوتية صلة 
كانتا أكبر أثرا وأشد خطورة : إحذاهما ظاهرة 
والأخرى توازن بنيات التراكيب ٠‏ بل توازن الصيغ الضالعة فى 
تأليف هذه التراكيب . وقد مدح شاعرهم وزير شروان شاه 
المسمى بهاء الدين أبا الفرج محمد بن الحسين الكاكوى » فكان 
مدحه مناسبة لكى تبدو هذه الظواهر الإيقاعية والتركيبية دفعة 
واحدة : 


خدمت كرما . عديم الثال , عظيم الفمَال , أ" الطلام 
مَرِيع الجناب , نيع السحاب . رفيع العماد . وَسيع الخيام 
ديد المقال . حييد القيال . بعيد انال . عزيز المرام 
2 انء دْبِى جَرِىُ اللسان » فصييح الكلام 
فهو الكريم , وإن زرت عََرُوان فهو الهمام 


مت العم المجد نال الورى 2 مناسسمَه وأصاب السسنام299 


فنحن من هذه المقطوعة أمام توازيات تركيبية تغبض عل ترداد 
الصفة :١‏ أو صيغة المبالغة مضافة إلى صيغة وان « فعال » 
مغرداً أوجمعاً ٠‏ وتتكرر وحدة المضاف والمضاف إليه أربع مرات 
خلال كل بيت . وكل وحدة تستغرق تفعيلتين من تفعيلات 
المتقارب . وهذا نوع من التأليف الملحوظ بين 1' 


والوقفة التركيبية » والوقفة المعنوية » أوبين مستويات بقاع 
والشركيب والدلالة ؛ بمعنى أنه حيث تنتهى || الشاني 
والرابعة والسادسة والثامنة تنتهى الوحدة المترددة من المضاف 
والمضاف إليه » وتنتهى - أيضاً - الدلالة الوصفية التى تتتجها 
كل وحدة تركيبية . 


والرتوش المحلية فى الشعر السلجوقى لا ينقصها 
0 5 0 الرنوش ما كان انعكاساً 


ة هذه البيئة . فمن الانعكاسات السلبية 

ا واهتراء النسيج الشعرى . وازدياد 

جرعة الدلالة امباشرة مفارنة بالدلالة التصويرية ؛ الأمر الذى 
يتحول بالقصيدة - أحيانً - إلى وثيقة نظمية يشويها الجفاف » 

ويتضاءل فيها النقّْس الشعرى . 

وإذا كان مرجع التقليد والمباشرة إلى عجمة الأصول ولمِك 

البيثة عن نبع العربية الأول , فإن ثمة من الرنوش المحلية مأ بعلا 

ت مؤْضعيّة خاصة . مثل تلك الفهبيدة التى 

الاسفهسلار . نصير الدولة >" 


وسَلاً أجل ودر ومُصَدر 
يران د أرَان» ومفجسز وجشرق 

شخصٌ الكمال , أبا الملاء العبقرى 
منْ عمْ أهل المشسرقين مكارما 

طلعثْ عسل السدنيا طلوع المششرى 
شهدت يغلي سلاطين لوزي 


تذكرنا - مع ذلك - تقديم القصيدة إلى : الأسفهسلار» ( 
الجد) , أدكن أن نشمى فى هذا وذك ماح وسفن 
« صوزّر» وو مصسدّر ا مأخصوؤين من صيغق «وزير» 
ود صدرء , وكلاهما من الألقاب التى شاع استعماها فى الحقبة 
السلجوقية تعبيرا عن أولى الأمر وأصحاب الإقطاع الحربي . 


نرئا الشعرى فى سيا الوسطى 


ويبدو أن أسلوب الإدارة ونظام الحكم فى هذه المناطق من 

آسيا الوسطى كناف لتب لذكورة أقرب ما يكنا إلى الطابع 
القبلى ؟ ذلك الذى ينتقل فيه التفوذ عن طريق التعاقب 
والورائة » والذى يه الفرد قيمته من قيمة العشيرة التى 

ينتمى إليها ؛ لا: نر النماذج التى بين أ جأ بين القصيدة 
والاعرى لل الح ١‏ الكاتري ٠‏ يوستو عامة ,اودر بيد 
أو تخصيص أو تسمية . وقد كان من هذه القبيلة ؛ الأمراء » 
وه المستوزرون » وه الصدور» ؛ فلا عجب أن نرى بعض 
مفتتبحات القصائد تخاطب هؤلاه بصيغة السب القبلية دون 


فالبيالقة هم قبائل البيلقان , ويشير النموذج إلى أن من أبرز 
عاداتهم استحلاء الزبيب , ومن ثم لا يلوم فيه الأخ أخاه ٠‏ بل 
إنهم يتبادلون إهداءه والمجاملة به , لقلة النخيل لديهم , وغرابة 
إلتمر-بِالسبة هم . وفى هذا وغيره ما يفسر ما صدّرنا به هذه 
الفقرة من أهمية الدلالة الخاصة و!| المحلية التى يتميز بها 
هذا الرافد من روافد الشعر العربى . 

وإذا كان لنا أن نعد حجم القصيدة - طولاً وفصراً - من ن 
ا 
والامتداد ؛ فإن من تكملة الصورة أن نشير إلى أن بعض 
القصائد فى هذه المجموعة المخطوطة قد أَرْب على الماثة بيت . 
وربما كان هذا الطول صلة بكثرة الترادف وتكرار المعان الذى 
أغرم به شعراء للشرق البعيد » وربما أضيف إليه - أ 
المنبج التجميعى فى بناء القصيدة الذى يسمح للشاعر بالانتقال 
السهل من خخاطر إلى آخخر , ومن فكرة إلى فكرة ٠‏ لاد 
ملابسة ٠‏ ودون وشيجة عضوبة وثيقة . 

وعلى الرغم مما قيل وما يمكن أن يقال . فإن هذا الشعر الذى 
كان إبداعه فى بلد غريب , وعلل ألسنة تكاد تكون غريبة عن 
العربية وأصوها » هو - عل أية حال - جزء عزيز من التراث 
العرى ينبغى مراجعته بالكشف والتوثيق والتحليل . إن لم يكن 
لقيمته الجمالية » التاريخية ؛ وحتى على افتراض تحكيم 
العيار الفنى المحض ٠‏ فإن هذه القيمة الجمالية لم تكن على 
إطلاقها غائبة . وإذا لبيكن ماسُقناه - حتى الآ: - كافاً للإقناع 
بهذه الحقيقة ٠‏ فقد يجزىء أن نختتم المطاف بهذه المقطوعة التى 


ينف 


عمد فترح تعد 


تحمل من مكابدات الغربة والحنين » والتى تجلومن صور الطلل 
والطيف , ما يمكن أن يُقرن إلى النماذج مة فى ذ 
التراث العربى : 
اسلام على الظلل الدائر 

وعَهُدى بأصحابه الغابر 
ممَانٍ نجند ويجد المقيم 

ونُدى الحنين إلى العابر 
أناختُ على أهلها الحاشاتٌ 
سريت وصاهمٌ بالفراق 
ويائنس قلبى قدلة الرحج 

الى للصهد من ناقض خاقر 


. الهوامش 
(1) هانان الجمهوريتان نقمان - الآن - - ضمن جمهوريات الاتحاد 
السواق + 
1) لمزيد من التفصيل فى الجانب التارينى هذه الحقبة يواجع : 
0 ريحي 0 


.ممع" للوسزاء5 اه راودجهدة ماكلا 106 ,مقت مفسمت 
.7 . ,1962 ممقدما ,اعد 366912 عط له كفا 


لننا 


متى مابكيتٌ لصرف النّوّى 
عدا غَازلى فى الفسوى عاذرى 
يبا ان لاقنت ليه 
نملك ففصسسر 
فياليلة لم يكن ضُومًا 
بأبعد من خمُوة الطائر 
لقدزارن طيفامن أشتهيه 
الاحبذا ‏ زيرة 
بعقى وأملى خيالل أن 
وأفرض فى لمحة التاظرة"© 


الزاهر 


الزائر 


كان حديثنا فى هذه الدراسة الموجزة مقصوراً عل 


والتعريف بأبرز السمات الفكرية والجمالية » أن 
مزيداً من الطرح والتحليل ؟ ! 


رصع عامم علمممتتدا! مسوم طامتاهة مام امتسم تمد مل مدوملميوة. 
:1800.0:587 .مو عمماة م0 ميدق 
وانظر كذلك مقدعة باللغة الروسية للمسنشرق بيليس #لدء.8 
نشرت كتصدير علمى لصورة من المخطوطة لمشار إليها - موسكر 

اس لولم 
6 77 بم لعنهعة فزمسزامة مداه روما 10 


(0 ) النسخة المصورة للمخطوطة الوحيدة بعنوان : 
مجموعة قصص ورسائل وأشعار ء تاليف مسعود ين نامدا : كَدمْ ا 
« ولف بيليس » - سللة آثار الآداب الشرقية - موسكو ستة 
٠197م‏ . والقصيدة المذكورة فى الصفحات أرقام : 


0 20 240, 259, 230, 268 267 


(5) انظر : دبوان أى الطيب المتنبى ٠‏ بشرح العكبرى - بيروت سنة. 


ملام - ج 4 - ص /71407 


(7) المصدر السابق . قصيدة التنى فى ذكر الغربة والحمى - ج 4 - ص 
لل 

(4 ) يمكن أن تطالع تعبيرا أندلسيا عن هذه الظاهرة فى واحدة من روائع 
الشمر الاندلسى , مجهولة المؤلف . نشرتها مملة الرسائة القديهة فى 
عددها الصادر بتاريخ 1475/1/5 - ص 77 . 

() التسخة المصورة :.170.م 


)٠١(‏ 198 ,180 .م وأرض البيلقان المشار إليها فى النص إقليم فى آسيا. 
الرسطى , وهر - بالطبع - غير البلقان الأوري . 
للك 1١‏ 


تراثنا اللشعرى فى اسيا الوسطى 


(17) انظر من الناحية التاريمية فى بحصر السلاجقة : الدكتور محمد حلمى 
عمد أحد : الخلاقة والدولة فى العصر العباسى - مكتبة نهضة مصر 
القاهرة سنة 14884 - ص 1485 

م 16م 

60 نفك ,70.145 

)٠١(‏ انظرفى تفسير العلاقة بين الشكل والوظيفة. 
اد . محمد فتوح أحمد : الشكلية - مجلة فصول - المجلد الأول - 
العدد الثاتى - ص 117 وما بعدها . 


3 اكليم 
11 راجع فى هذه لقا 
الدكتور' أحد هيكل : الآدب الأندلسى - دار المعارف - مصر سنة 
ااام ل ص1 
0 , 505 
6 6 
06 2م 
م6 5-5 
والعقربان ذكر العقارب 
20 فلكم 
الغام م 
ند 3220و 


1 


00 


دوع 


ينا 


0 


539 ف 3 .2 3 
4131 - جدجضك 1لا بيصي 0115 جار رى أ نر 


من وصايا إيا القن اكرم 


جمع وتعليق حمدالانوراحمدالببتى) 


| منوصايا السول 


للاستاذ طله عيدا لد معنيو 


الإو همزا الطباليت 


الدكتورالسيَكيّاكجميبيل. 


اللامستاذ عبدالقادراخمدعطا 


[لو[فع 
الأدبى 


0 تجربة نقدية : 


بويطيقا العمل المفتوح 
قراءة فى د اختناقات العشق والصباح ٠‏ 
لإدوار الخراط 
© متابعات 
- باب الفتوح . . القناع , الحلم . الواقع 
أ0 وثائق : 


نصوص من النقد الغربى الحديث 
- نصوص من النقد الغرى الحديث 
© دوريات 

دوريات انجليزية 

0 عرض كتب : 


- الاطرا دالبنيوى فى الشعر 
دراسة لخمس قصائد جاهلية 


© رسائل جامعية : 


- البنية الإيقاعية فى شعر السياب 


يفنا 


حونا 


فتراءة فخ “اختناهان العشو والصّبباح» 


بويطيقا العملا مفتوح 5 0 
لادوار الخراط 


ب كك مك م كا 1 ب 1 1 11 11 


ليف 


«رحتى من إيدوا. إدراكى للحقائق النى كنت أريد أن 


استخديت المبكروسكوب لاكتشاف دقالقها فى حون 
كنت - هلى مكس ذلك ماما - استخدمث تلسكويا 
الكى أشاهد أجراما بدث غابة فى الدقة مجرد ابتعادها 
عناء فى حين كان كل مها عام ام باق » . 

مارسيل بروست . 


صدر كتاب إدوار الخراط « إختناقات العشق والصباح ١0‏ سئة 11417 . ولا يتعدى عندد 
صفحات هذا الكتاب أربعاوثمانين صفحة , ويحتوى على خمسة نصوص تحمل العناوين التالية : 


- نقطة دم ( القاهرة  ١6‏ فبراير سنة 1810/8 ). 

- قبل السقوط ( القاهرة ‏ 77 فبراير سئة 1810/4 ). 

- أقدام المصافير على الرمل ( أكسفورد ‏ 15 يوني وسنة 181/4 ), 

- على الحافة ( أكسفورد/داسن ‏ 18 يوني وسنة 181/8 ). 
- محطة السكة الحديد (الإسكندرية  ١‏ نوقمير سئة 191/4 ) , 


إدوار الخراط غنى عن التعريف ؛ فله وجود ملح فى الساحة الأدبية العربية مبدعا وثاقدا + 
غم أنه لم يشغل النقاد بالقدر الذى يناسب أهميته . وربما يكون السبب فى ذلك صعوبة أعماله 
الإبداعية ؛ فالنقاد الذين يقبلون عليها يواجهون نصوصا غاية فى التعفيد والتركيب , لا تستسلم 
الجهودهم فى يسر وانسياب . وتعد مجموعاته الثلاث النى ظهرد الل 0 


» تمتد رحلة الإبداع فيها على مدى ربع قرن . وقد يعد 
بعض الناس ( ومن بينهم الكاتب نفسه ) هذا !! كبا » ولكنه غنى كيفا إلى الدرجة التى 
تمعله زادا يكفى لساعات وساعات من القراءة التى هى أقرب إلى اللقاء والحوار والعناد والشجار 
والمعاناة . 


ويثير كتاب إدوار اخراط الذى بين أيدينا ججموعة من الأسثلة 
لا تتتهى بانتهاء القراءة » بل ربما تتضاعف وتتصاعد وتحدد . 
فالنص يحتاج إلى قراءة » وقراءات»ليسلم مفاتيحه » وتتفرج 
مغاليقه ؛ لأن الكتابة لم تتم فى يوم ( كما يتبادر إلى ذهن 
القارىء المتعجل إذا صدّق مايقرؤه على الصفحة الأولى التى 
تحمل عناوين القصص وتواريخ تأليفها ) ولكتها تمت عبر سنوات 
من المعايشه كا يخبرنا الكاتب نفسه : 
« الزمن الفعل لفعل الكتابة نفسه ساعات قلائل 
متصلة فى الغالب اتصالا لا يتقطع وبحدة وتحت 
ضغط . . . أما عملية الكتابة بمعنى آخر. أى 
عملية التخلق والاحتشاد والاستعداد 
والتشكل . إذا شئت ٠‏ فقد نستغسرق سنوات 
طوالا . بعض قصصى القصيرة استخرقت عشر 
اسنوات أو خمس عشرة سنة منذ بدأت تتخلق » 
وم أنقطع عن كتابتها دون أن أكتب جملة واحدة 
طيلة هذه السنوات . ثم كتبتها فى ساعات في 
غضون ليلة واحدة »297 . 


فإذا كانت الكتابة تستغرق سنوات وسنوات , دوناان بحل 
الكاتب كلمة واحدة على الورق ٠‏ ثم تنطلق دفمة إواحذة/ال 
الوجود . فإن عملية القراءة تسير فى الاتجاه العكسى 31آن: 
النص يقرأ فى وقت تعاد قراءته أو نظَمَمٍ “لا أقول في, 
سنوات بل فى ساعات وساعات . 

ولنبدا فى تفصيل بعض الأسئلة النى يطرحها علينا هذا 
الكتاب . ويلفت النظر - إذا ما بدأنا بالبدايات - العنوان 
وقائمة العناوين الفرعية . إن العنوان الرئيسى للكتاب لا يظهر 
بين العناوين الفرعية » وهو ما اعتاد عليه القارىء فى مجموعات 
. حيث تحمل المجموعة عنوان قصة من 
القصص التى تضمها المجموعة » فتكون بمشابة الؤشر الذى 
اه القارىء إلى القصة التى قد تكون المفتاح الذى يمكن 
نتح مغاليق النص كله . والتى يمكن أن تعد المثال أو النسق 
القصص الأخرى . ويلعب العنوان فى النصوص 
التقليدية دور الكناية بالنسبة للكتاب ؛ أى أنه يكون جزءا من 
الكل ؛ أما هنا فييدو هذا العنوان لغزا . وثمة لغز آخر ( وقد 
لا يكون لغزا على الإطلاق ! ) يتمثل فى غياب رقم الصفحات 
أمام العناوين الفرعية ؛ برغم التحديد الصارم لكان التأليف 
وزمانه . فهل غياب الفهرس هنا سهو وإهمال من النوع الذى 
اعتدنا عليه فى كثير من كتبنا العربية التى تفتقر إلى هذا الفهرس 
المعين على التعامل مع الكتاب ؟ وفى غياب هذه الخريطة يدوه 
القبارىء ويتخبط فى متاهات الكتاب . باحثا عن بدايات 
الفصول والمؤضوعات . غير أن الناقد المجتهد قد يفسر هذا 


حوب يويعيفا اتعمل «سمنوح 


الغياب على أنه جزء من تشكيل النص ( بخاصة أن الفهرس ل 
يغفل من المجموعات القصصية الأخرى ) » وأن هذه النصوص 
فى النباية ليست قصصا مستقلة ولكنها نص واحد يجب أن ينظر 
إليه على أنه وحدة متكاملة , لا على أنه مجموعة من القصص 
المستقلة القائمة بذاتها كل على حدة . والذى دفعنا إلى هذا 
الاستتتاج ليس غياب الفهرس فقط ( فهذا فى الحقيقة يكون 
تجاوز! لواقعنا الذى نعرفه ! ) » ولكن الحيرة التى تنتاب القارىء 
عند قراءة هذه النصوص مجحزأة ؛ إذ إن القراءة الجزئية 
الانسعف ؛ لآن دلالة القصص المفردة نبدو غير مكتملة . 
فبالرغم من الدلالة الجزثية التى يمكن استتداجها من القصص 
الفردة » تتطلب هذه القصص امزيد من التوضيح . والغريب 
أن التوضيح لا يأق من خارج النص نفسه ؛ بمعنى أن ربط 
الأجزاء بالإطار المرجعى لا يشكل صعوبة ؛ فالعلاقة المرجعية 
بين النص وخارج النص لا تسبب إشكالا , ولكن الإشكال يأق 
من نظم النص نفسه . فتحن أمام نوع من القراءة لا يتبع الخط 
الأفقى فى الواقع ؛ أى القراءة النى تتابع مسار الكلمات على 
الخط الواحد » وتتابع الأسطر على الصفحة الواحدة ٠‏ وتتابع 
الصفحة تلو الأخرى » ولكنها قراءة تعتمد على تنسيق آخر يتيع 
ألنظام الاستبدالى أو الرأسى , أو النظام الدوليدى . ولذلك 
فللا يمكن الكشف عن الدلالة من القراءة الخطية . حيث 
الا تتكشف الدلالة خطوة خطوة فى مسار تراكمى زمنى متعاقب » 
لكتها تُكون نتيجة لاستيعاب المادة اللغوية كلها , ثم إعادة ربط 
الأجزاء فى علاقات جديدة لم يكن الكاتب قد حددها فى مسار 
. ومن هنا جاء وصف الثقاد لأعمال إذوار الخراط بأنها 
رد مكثفة » » ووصفوها و بالرمزية » وه السريالية » . 
وإذا دلت هذه الأوصاف والتصنيفات على شىء فإنها تدل على أن 
الدلالة فى هذه الأعمال لا تتكشف على سطح النص ومن خلال 
العلاقات القريبة للجزئيات بعضها ببعض . ولكنها تكمن فى 
لبقانه الدفينة , كما ندل عل أن العلاقات 
التفليدية محطمة لصالح علاقات من نوع آخر 
لا تفصح عن نفسها ء أوربما لم يكن لا وجود أصلا . 


ولنقتترب من النص الأول , وعنوانه « نقطة دم » لنختبر 
إشكاليته . فعندما نقرأ هذا النص نشعر بالغربة ؛ وياق هذا 
الشعور من الإحساس بالتفكك الذى يحكم نظم النص فيصعب 
علينا ربط الحزئيات أو اكنشاف الحافز فى تتابعها وربط بعضها 
بالبعض الآخر . ويتساب مسار القص دون مبرر واضح . 
وينطوى النص على مجموعة من ٠‏ الثيمات » أو المحاور التى يبدو 
أنما تفتقر إلى علاقة تربط بعضها ببعضها , أو إلى حامز 
قصصى . فالتسلسل القصصى التقليدى غائب.» والروابط 
القصصية غير فاعلة . وهناك نوعان من الروابط القصصية * 


لعفا 


57 


النوع الآول يتمثل فى التسلسل العلّ أو السيبى ؛ أما الثانى - 
وهو أبسط - فيتمثل فى التسلسل التعاقبى أو الاستطرادى 

فالقصة تبدأ بصفحتين تحتويان على مادة قصصية هى أقرب إلى 
سرد الحلم . ولكن السياق لا يجدد هذه النوعية » فيشار أول 
سؤال : حلم أم حقيقة ؟ ويزيد من الحيرة الدقة المتناهية فى 
سف اتعاصيل )مع عنم ديد يي ايز أوتعيين 
الراوى . ثم ينطلق النص . وتدخخل ساحة المادة القصصية 
شخصية نسائية غير محددة المعالم أوالموية : هى ؛ من هى ؟ 
فاستخدام ضمير الغائب هنا دون عائد يطرح سؤ الا آخر . ولن 
يجاب عن هذا السؤال حتى الغباية » بل سيتكرر استخدام 
الضمير دون توضيح صاحبته ؛ فهل نظل هى هى أم أنها ليست 
هى ؟ وينم اللقاء بين الراوى وه هى » فى جزيرة الشاى ثم يبتر 
فجأة إذ يتتقل النص إلى داخل قفص من أقفاص حديقة 
الحيوان ,» حيث يلقى حيوان صغير ذو فراء أبيض ( هل هر 


واحدة يعرف الرواى أنها كل حياته . وتتهي.الْقْقّشية بمشهد 
كابوسى غريب إلى أبعد حد , يخرق كثل قنوانيك آلقيص 
الواقعى » ويقبّل الراوى « فناة » ( من هلل ؟)فيتفجر الم م 


إذا كنا أطلنا فى تقديم هذه القَّعس ةلس مدقيل" 
« التلخيص » ؛ فليس هذا غرضنا . كما أننا نعلم منذ البداية أن 
هذه النصوص تتحدى الاخختزال ؛ بمعنى أننا تركنا فى تقدهنا هذا 
مجموعة كبيرة من التفاصيل , هى فى الوافع أجزاء مهمة من 
القصة . وليس من الممكن - بأى شكل من الأشكال - إغفال 
أى جزئية من هذا النصٍ ؛ فليست هناك وحدونة» 
أوه حكاية » ها بداية ووسط وماية ‏ لذ كاد لديا كلت 
القصة فمن باب إسراز مواضع 


وعدم توضيح مستويات ل ٠‏ 0 
نعود إليها الضمائر . ويقول إدوار الخراط صراحة : 


«لست أهدف بداءة إلى وضع قصة عكمة 
الصنع . فيها حبكة ومفارقة ومفاجأة ولحظة 
تنوبر كبا يقال . أو قصة مسلية أو مثيرة للتفكير 
أو تدعو إلى موقف اجتماعى معين أو «تصور» 
فقط وافعا معيئا . . . لست أهدف إلى ذلك 
افقط ‏ بل أطمع . . . إلى أن يكون فى قصتى 
شىء من ذلك كله . وشىء آخر يغير ذلك 
ويحوله إلى مستسوى آخر . . . إلى هدف 


لين 


آخر . . . هو أن يشاركنى القارىء مششاركة 
حيمة . . ,© 
ويتضح من النص السابق أن إدوار الخراط يحاول دحض 
القالب التقليدى للقصة القصيرة . وأن يحول هذه القصة من 
خلال العناصر نفسها إلى شىء آخر . وإذا ركزنا على ما يسميه 
بلحظة «التتوير» رأيناه مؤشرا للتطور القصصى الذى تلمسه فى 
كل قص تقليدى . والذى تؤدى إليه جمييع تفاصيل القصة 
وتخدمه . أما فى قصة «نقطة دم» فنجد أن المزئيات تمثل وحدات 
قائمة بذاتها إلى حد كبير » منفصلة » لا تؤدى وظيفة واضحة فى 
البناء الكلى للقصة وتان النباية متفصلة . من حيث المحور , 
عن باقى القصة . 
وينطيق ما قلناه عن قصة «نقطة دمء على باقى القصص . 
ويتتج الغموض من اعتباطية التسلسل القصصى.والتساؤل الذى 
يتبادر إلى ذهن القارىء هو : ما علاقة هذا بالذى سبق ؟ 
والسؤال الذى بولده القص عامة : ثم ماذا ؟ والسؤال هنا هى : 
لماذا هذا بعد هذا ؟ ولا نجد إجابة شافية إذا حاولنا أن نطبق 
منطق بنية القص التى تسير طيقا لمسار خطى . أما هله النصوص 
فلها محور آخر سنحاول توضيحه من طرح مناقشة مجموعة من 
القضايا العامة المتعلقة بنظم النص الشعرى . ثم نقوم بتحليل 
الطريقة التى تتولد بها الدلالة فى هذه النصوص . 


القضية الأولى هى قضية النناص زانلصده دهز ؛ أى أن 
النص لا يمكن أن يقرأ (لايمكن أن يفهم) إلا من خلال إدخخاله فى 
شبكة أعم من النصوص . فلا يمكن قراءة نص من هذه 
النصوص الخمسة مستقلا عن غيره من النصوص الاخمرى 


المحتواة فى المجموعة , أو التى تجاوز حدود هذا الكتاب . 

فالتراث الادى كلّ عضوى لا يتجزأ , وليس استفلال الوحدات 
الصغرى سوى خخدعة , حيث إنها تستدعى غيرها من 
الوحدات . ربما لا تستدعى الوحدات التى تتبعها اتباعا 
مباشرا ؛ وهذا هو الاستدعاء السهل المباشر . بل هناك شبكة 
معقدة من العلاقات تكوّن جوهر النص الشعرى . والعلاقات 
السياة 


اشرة محدودة بحكم بنينها ؛ أما العلاقات الاستبدالية 
ولذلك فالجزء يجاوز حدوده الضيقة . ويرتبط 
بأجزاء أخرى خارج نطاقه امباشر . ويجب أن تكون القراءة فى 
الاختناقات حركة ذهاب وإياب فى النص ‏ حيث إن كل جزء 
مكمل للأجزاء الأخرى , لا يفهم بدونا ولا تفهم بدونه ‏ غير 
أن هذه الحركة بين رالكل غير محدودة بهذا النص على 
التعيين ء بل تهاوزه على النص الشعرى كله . ومن 
النص الشعرى على التص الثقاقق . 


وقد يقول قائل إن هذا الوصف ينطبق على جميع التصوص 
الشعرية . فالنص الشعرى عموما غير محدود ؛ وهو يرتبط بغيره 
من النصوص الشعرية من خلال التقاليد والمواضعات ؛ ثم إنه 
9 . ولكنا نقول هنا إن هذا النص يؤكد التناصق 
أن اللغة هى التى تولده وتلعب دورا أساسيافى 
النص يحطم إييام المحاكاة ليحل محلها دينامية 
نشاطا إبداعيا متجددا . ولا يجوز النظر إلى النص 
على أنه شىء محدد؟؟ . بل يجب النظر إليه على أنه نشاط 
وإنتاج . فالنص ليس شيئا جامدا يحتوى على دلالة واحدة يمكن 
التوصل إلبها وكشفها من خلال عملية التأويل والتفسير ‏ أوعل 
عد من الدلالات يستطيع القارىء أن ار من بينها ما يناسبه » 
بل النص متمدد دائما . هل ينطبق هذا القول على جميع 
النصوص الشعرية أو عل : عضها فقط ؟ نقول إن هناك فارقا يين 
جمالبات الفن الحسديث التى تؤكد اتفناح» العمل 
الشعرى/الفنى , والجماليات الكلاسيكية التى تعتمد عل معايير 
وتقاليد صارمة ٠‏ وتؤكد وجود أنساق مثالية لابد أن تتبع . . 
ونحن لاننكر أن العمل الفنى يتسع لكوكبة من الدلالات - سيواء 
كان العمل الفنى كلاسيكيا أو حديثا . إنه كيان حي يتيب 
للقارىء فيدخله القارىء بكل مفومانه الثقافي واللهضازية 
والنفسية » وبكل ميوله الشخصية . ولا يمكن أنإنتفي التقاعل. 
الذى يتم بين القارىء والعمل الفنى ؛ فهذا التفاعل تمن 
المعايير التى تميز العمل الفنى . ولا ننكر أيضا ناوا أبلية. 
فى العمل الفنى تنطلق منها ل التفسيرات والتأويلآت الممكنّة ؛ 
فالعمل الفنى متعدد ومتد فى الزمان والمكان . ولكن هل هذه 
الخاصية بعل من جميع الأعمال الفنية أعمالا مفتوحة ؟ لانظن 
أن الآمر كذلك ؛ إذ يختلف مفهوم العمل المفتوح بشكل أكثر 
خصوصية عن تجرد مفاهيم تعدد الدلالة أوالقابلية لتحمل عدد 
متناه 2 أو حتى غير متنا من الدلالات . فإذا كان الفن -فى 
العصور التى يمكن أن نطلق عليها اسم الكلاسيكية - يسعى إلى 
اتساع الدلالة ليجاوز الفمردى إلى الإنسان , والمحدود إلى 
اللاععدود م وإذا كان 0 
الاجتماعى والسياسى والثقافى والنفسى0© . بحيث يصبح 
علاقة لا تشير إلى شىء محدد فى الواقع المعيش بل تجاوزه لنشمل 
جمبع ظواهر الواقع المعيش » وبهذا تتسع دلالتها- نقول إذا كان 
الفن الكلاسيكى يفعل هذا كله » 
تحولا فى موقف الفنان بإزاء عمله وبإزا. 


نرتكز جماليات الفن الحديث على إشراك المتلقى فى «صنع» العمل 
الفنى نفسه ؛ أى أن يصبح المتلقى مبدعا لاجرد مستهلك 
«للسلعة» الفنية . ورا كان هذا هو الذى يعنيه إدوار الخراط 


الفتوح يشجع أثيال الاختيار الواعى لدى التلقى وبناة على 


ذلك يضع العمل امتلقى فى نقطة محورية من شبكة العلاقات 


امتناهية التى تكون العمل , دون أن تلزمه بضر ورةتنسيق العمل 
طبقا لمجموعة من القواعد المحددة فبأق العمل فى شكل 
جزئيات يستطيع المنلقى أن يشكلها أو ينسجها أو يربط بينها » 


وأن يجد هو نفسه حلوله وإجاباته , فلا يقدم له الفنان حلولا 
جاهزة » أو وجبة مهضومة . أو سبيلا تمهدا . ويقوم النبج فى 
التعامل مع العمل المفتوح لاعل الكشف عن الدلالة الكامنة فى 
العمل ؛ ولكن عل. توليدالدلالة من خلال اخنبار منهج خاص » 
واختيار النقاط المرجعية التى يمكن أن تعين على توليد هذه 
الدلالة » واستخدام أكبر قدر من الأبعاد فى الوقت نفسه . ومن 
ثم يقوم هذا المنبج على حفز ملكات المتلقى الإدراكية ومضاعفتها 
ويسطها إلى أبعد الحدود الممكنة . وهكذا يكون العمل حقلا من 
الاحتمالات , ودعوة لممارسة الاختيار . 


أما القضية الثانية التى نريد أن نطرحها - بعد قضية التناص 
وقضية العمل المفشوح - فهى قضية الأنواع الأدبية . فت 
استخدمنا مصطلح «قصة: فى أثناء حديثنا عن النصوص المحتوأة 
فى كتاب الاختناقات ؛ غير أننا فعلنا هذا تجاوزا ؛ حيث إن هذه 
النصوص فى الواقع تتحدى التصنيف . وترفض الحد الفاصل 
إبين الأنواع الأدبية . إن هذا النص الكلى يجاوز حدود ما يمكن 
وصفه بالأدب «المقنن» » ولا يمكن أن يدرك على أنه جزء من 
نظام هرمى , أو جزء من تصنيف نوعى . فالذى يشكل 
النص - على العكس من ذلك (أو لهذا السبب بالذات) - هو 
قوته التخريبية”" بالنسبة للتصنيفات القديمة , حيث يحاول أن 
يضع نفسدخارجحدود الممارسة العملية . وكا يرفض هيمئة 
المبدع نفسه فإنه يرفض هيمنة المقابيس والمصادرات الآدبية ‏ 
ويتحرد منها بكسر قيودها , فيكون دائما مفارقا ومناقضا . 
ويرفض النص ما يمكن أن يسمى بالتقاء التوعى ويعمل ضده . 
وإذا كان هذا النقاء لا يتحقن كاملا فى أى عمل فنى فإنه مازال 
يميمن فى شكل مثال أو نسق سلطوى . يحد من حرية المبدوع . 
ولذا يثور المبدع عليه . ويثور نص الاختناقاتعل التصنيفات 
ويتحداها ؛ فليست هذه النتصوص قصصا بالممنى 
التقليدى - كها أوضحنا فى بداية المقال . وليسث قصائد بالمعنى 
التقليدى أيضا ؛ إذ ينقصها الوزن . وهو الشرط الأساسى 
لتحقق الشعر (ولكن هل الشعر مساو للوزن ؟) , ولكنها تحتوى 
على بعض خصائص الشعر وسماته النوعية . من ذلك توليد 
الدلالة من خلال القوة المجازية للغة ‏ والارتباط المتوازى لجميع 
أجزاء النص ٠‏ ووجود العلاقات الاستبدالية والاستدعائية » 
وانفتاح الدلالة وتعندها . والقوة الإيحائية للوحدات الدالة . 
ولكن هذه النصوص تنطوى عل حور من تحاور القص بالرغم 
من استتار هذا المحور وخفائه . إن هذا المحور لا يتكشف إلا من 


لفينا 


01 


خلال تنقيب متأن فى مسار مجموع النصوص . وهذا المحور هو 
التطور الكيفى » من نص إلى نص » لبعض العناصر المشتركة 
النى تتكرر فى النصوص كلها . ويماول النص صهر قطبين 
متضادين : قطب لغة الشعر ء وقطب لغة القص ؛ فلغة الشعر 
ترتكز على الآنى » على اللحظة فى أكثف أشكاها ؛ أما لغة القص 
فترتكز على النمو والتطور . أى عل تقديم المدى الزمنى . ويولد 
الجمع بين هذين القطبين نوعا من النصوص هو من أعقد ما 
يعرف الأدب . فهذه النصوص تحاول أن تجمع بين الكينونة التى 
هى قوام الشعر , والصيرورة التى هى قوام القص . 

وئمة تييز آخر قدمه باخشين فى كتابه جماليات الرواية 
ونظريتها”» بين لغة الشعر الواحدية التى تتغلق على ذات 
التاعرء واف الروة | 00 فهل يمكن 


عق لجع يرن 0 
الشعر) تفترض وحدة اللغة الطبيعية ؛ فمهما اختلفت الخيوط 
الدلالية أو النبرات أو تداعيات الأفكار أو الإشيثاوات أو 
التطابقات التى تنشأ من لغة الشعر فإنها جميعها لااتخدم سنو لفق 
واحدة ٠‏ ومنظور واحد , ولا تخدم سباقات|أجشطي)عية غدل 
ومتعددة . هذا بالإضافة إلى أن الرمز الشعرى.(تظوير اسنتقارة. 
ما مثلا) يفترضٌ بالتحديد وحدة اللغة..أما إلرؤاثي فيتبع طريقا 
غغالفا ماما ء حيث يحاول أن بدخل أ نْضه مسو اللئنتة 
المتاحة , وأن يمتفظ بأصالة هذه اللغات . عن طريق إدخال 
جميع مستويات اللغات المختلفة فى عمله . فالرواية نوع هجين + 
فى حين أن الشعر نوع نفى متوحد . فأين لغة الاختناقاتمن هذا 


ت تنحو نحو وحدة اللغة . ولكنها فى 
نفسه تؤكد نشاط هذه اللغة وحركتها . ولذا يمكن القول. 
إن لغة الاتاقاتتقوم عمل نوع من الجمدل بين الواحدية 
والتعددية من خلال رفض هيمنة اللغة || 
السميوطيفى الوحيدالقادر على الترصيل . فبالرغم من أنها 
تحتفظ إلى حد كبير بواحدية اللغة الطبيعية فإنها تفترض وجود 
به أخمرى من العلانات لا نستطيع أن نقول إنما تؤدى 
وظيفتها » ولكنها تؤدى وظائف مصاحبة ومواكبة لها ايسنمن 
ذلك في بعد . 

ونود أن نطرح قضية ثالشة تتصل بتشكييل هذا النص ٠‏ 
وربما ارتبطت بالقضيتين السابقتين . وهى مسالة البعد المعرفى 
الذى ينطوى عليه هذا النص . ولا ننوى تناول المسألة 
الإبستيمولوجية فى علاقتها بالعمل الفنى من الناحية الفلسفية 
المحض » ولا أن نقدم موقفنا منها » ولكن نريد أن نطرح هنا 
استقراءنا للفروض التى يثيرها النص حول الخبرة المعرفية فى إطار 


ايفين 


علاقة هذه الفروض بالطريقة التى ينتظم بها النص . هذا من 
جانب ؛ ومن جانب آخر فإن النتائج التى يمكن أن نصل إليها من 
هذه المناقشة قد تؤيد أسلوب القراءة الذى انتهجناه فى تمليلنا 
اللنص ؛ فكل نص ينطوى على خريطة للخطوات الإجرائية النى 
يجب أن يقرأ من خلالها ؛ أى أن « يعرف » من خلاها . 
إن المعرفة علاقة تنشأ يين ذات عارفة وعالم قابل لآن يُعرف ؛ 
فالعالم - الحياة قابل لآن يعرف حتى لو كان خارج حدود الإدراك 
المباشر للذات المدركة . ويمكن القول إن المبدأ:المشكل لعملية 
اختيار العام - الحياة ( كيا يسميه إدوار الخراط , وهى تسميه 
تطابق مصطلح « هوسرل » الفليسوف الظواهرى ) فى هذا 
النص هو انفتاح العالم - الحياة وعدم تحديده . هذا من ناحية ‏ 
ومن ناحية أخرى تأى حركة الذات المدركة ( فالذات ليست 
حفيقة ثابتة ) فتعيد هذه الذات تشكيل خبرتها بهذا العالم - الحياة 
من خلال الخبرات المتجددة ؛ فكل خبرة جديدة كفيلة بأن تعيد 
تنظيم العلاقات السابقة القائمة بين الأشياء » فتغير من دلالة 
هذه العلاقات . ويترتب على ذلك إلغاء مفهوم العلاقات التى 
تحكمها ونين صارمة غير قابلة لهدمأر انحور فالظواهر 
تعد مرتبطة الواحدة بالأخرى ارتباطا خبائيا من خلال علاقاث 
جبرية . إن الإدراك عندئذ يكون مفتوحاً ؛ أى أننا لا ندرك فقط. 
الأشياء التى ندركها إدراكا مباشرا , ولكن يدخعل الشىء إلى مال 
الإدراك المباشر محملا بكل آفاقه . أى بكل الحوانب التى لا نقعم 
فى مجال الوعى : فيتجاوز الوعى محدودية هذا المجال إلى تصور 
آفاق الشىء . وهنا يتم الربط بين المحدود واللاععدود فى قلب 
عملية الإدراك . ويكمن هذا الانفتاح فى أساس خبسرتنا 
الإدراكية » ويعنى أن كل ظاهرة تملك نوعا من القرة هى قدرتما 
على استدعاء سلسلة من التجليات الحقيقية أو المحتملة. وتكون 
القراءة بهذا المعنى نفسه انفتاخا من المحدود إلى اللاحدود . 
فالعنصر الواحد لا يقف عند عحدوديته , ولكنه يجاوزها 
ليستدعى حقلا لامتناهيا من الاحتمالات . ونتتهى من هذا إلى 
القول إن طبيعة المعرفة ليست عقلية فى هذا النص » أى مبنية 
على التحليل والاستنتاج , ولكنها نوع من الكشف التلقائى 
الذى يأ من تراكم المعطيات . فالمعرفة هى نقطة الالتقاء ين 
الذات العارفة ( بكل آفاقها ) والعالم - الحياة ( بكل آفاقه ) . 
وقد آن الأوان لآن نقترح هنا قراءةٌ للاختناقات . وعندما 
نقول قراءة .كد صيغة الإفراد والتنكير . ويعنى هذا أننالا 
أن نختزل النص نبائيا داخيل احتمال واحد , ولكننا 
نختار مدخلنا وأبعادنا المعرفية لكى نستشف الطريقة التى تتولد 
بها دلالة ما من هذا التص . ونقول إن هذه القراءة هى واحدة 
من بين قراءات أخرى يمكن أن تمارس , فلا يمكن ( بحكم الخط 
اللغوى وإمكانات التحليل ) إلا أن نتعامل مع أجزاء محدودة من 


النص ( وهذا مرفوض.! ) , وأن نتعقب شب 
الدلالات . ولا يفوتنا أن هذه الشبكة لا تستتفد أبعاد النص كله 
( فلكى تستنفد أبعاده يجب أن نعيد كتابته كيا هو عل التعيين ) . 
ومن ثم يجب علينا أن نحاول فى أثناء الاختزال ألا نشوهه ( ألا 
تنطؤى كل قراءة على عامل التشوية هذا ؟ ) . غير أن أى قراءة 
لابد أن تكيؤن انتقائية ؛ وهذا لا يعنى أنها قراءة خاطثة . ونشعر 
أننا نستطيع أن نقول ( بحذر ؟ ) إنه لا وجود لقراءات خاطئة 
وقراءات صحيجة لمثل هذه النصوص المفتوحة ؛ فلنا أن نختار 
بمطلق ( ؟ ) الحرية مدخلنا » وأن نختار بلا تردد ( لآن لدينا 
قرائن تعيننا عل ذلك . ونحن بحاجة إلى قرائن ٠‏ فلا تتمتع 
بحرية المبدع نفسها !) محورا ننظم حوله قراءتنا » هو : جدلية 
الواحد والمتعدد , أو- بمعنى أصح - الواحد فى المتعدد » 
والمتعدد فى الواحد ؛ وهو محور أصيل فى التراث المصرى القديم 
والافلاطونية - الحذيثة والمسيحية . ولنبدأ بأكثر العناصر شمولا 
فى تشيكل النص وهو اللغة . 

لغة أم لغات ؟ 


علمتنا السميوطيقا ( علم العلامات والإشارات ) أن المالأبية: 
2 
خبرتنا الإنسانية . فالعلامة شىء محسوس يقوم مقام شى» غير 
محسوس . وتعتمد الخبرة البشرية اعتمادا كبيراً عل ملافا 
فالعالم - الحياة لا يتكون من أشياء موجودة فى مجمال الوتَى بحن 
إدراكها » ولكنه يتكون أيضا من مجموعة كبيرة من العلامات » 
تحل محل الاشياء الغائبة . وتمتل اللغة الطبيعية مكانة كبيرة ين 
أنظمة العلامات , ولكنها ليست النظام الرحيد ؛ فهناك مجموعة 
كبيسرة من الأنظمة غير اللغوية تميط بالإنسان . فالأنظمة 
السميوطيفية ( الإشارية ) تجتاز جميع مستويات العالم من أصغر 
مكوناته ( الخلية الحية ) إلى أكبرها ( المجرات ) . 

ويؤكد نص الاختناقات هذه الظاهرة . فاللغة الطبيعية 
ليست النظام السميوطيقى الوحيد الذى يظهر فى هذا النص . 
وقد يقول قائل : وكيف هذا والنص الأدبى هو أولا تشكيل 
لغرى ؟ والإجابة عن هذا السؤال هى أن النص يستخدم اللغة 
للإحالة إلى وجود هذه الا: مة خارجه . ثم إنه يطرح إشكاليات 


اللغة الطبيعية وقصورها من خلال وسائل مجازية ولغوية 
لا تستطيع أن توصل كل الخبرات البشرية ؛ وذلك لآن اللغة 
تجزيئية بطبيعتها 


بطبيعتها . والخبرة كلية . ولدّلك يطرح النص أنظمة 
( أشارية ) لا نقول غالفة للغة ‏ بل نقول 
فتلفة . ولنقف عند مجموعة من النصوص تطرح تصورا حول 
لغات » ممتلفة عن اللغة الطبيعية : 


« كان على صفحة الرمال البيضاء آثار أقدام 


عصافير لم يمسسها أحد . صغيرة » واضحة ‏ 


محددة , تتتابع فى خط واحد مقوس ء ثم تنقطع 
فجأة,9 451 ] 


وسدو من هذا الوصف التشابه الواضح بين آثار أقدام 
العصافر عل الرمال والكتابة ؛ فكلاما ينفش عل صفحة 
بيضاء ؛ وكلاهما صغير . واض 
خط واحد . هذه هى أوجه 
آثار أقدام المصافير > الكتابة . فكيف تكون إذن العلاة 
آثار أقدام العصافير والكتابة ؟ هل تعنى أن هذه الآثار لغة تشب 
اللغة الطبيعية ؟ فإذا كانت كذلك فإنها تحمل رسالة . وتنقل 
دلالة . ولكن ما معنى الدلالة بالنسبة لعلامات اللغة الطبيعية ؟ 
في » هذه العلامات ؟ إن العلامة اللغوية تعنى من 
خلال علاقة تربط بين الدال ( الجمائب المحسوس للملاقة + 
الصوت أو الخط ) والمدلول ( الجانب المعنوى للعلامة : المفهوم. 
أو الفكرة التى يستحضرها الدال إلى الذهن ) . وانطلاقا من هذا 
التقسيم فالعلامة وحدة ذات وجهين ( يكونان مثل وجهى الورقة 
ئلا ,ينفصلان ) : وجه مادى ميخمل الدلالة » ووجه معنوى هو 
ألم /الدلالة . ولكن العامة لا يمكن أن تفهم ( بمعنى أن 
ترف العلاقة ا تربط بين ادال والدلول ) إلا من خلال شرف 
فيه الجماعة النى تستتخدم هذه العلامة لأغراض 
الاتقعالس ومن ثم لا يمكن أن يقال إن العلامة تؤدى وظيفتها 
إلا من خلال انضوائها تحت نظام أشمل هو الشفرة ‏ أى العُرف 
الذى يحدد العلاقة ين الدال والمدلول , فتكون العلامة الواحدة 
ف ة . وإذاعدنا إلى آثار أقدام العصافير 
عل الزمال بالوضع الذى وصفها بها الكاتب فإنها تستدعى إلى 
لعن الكنية مر يتا تدخلها وإستقانه! الواحد بجوار الآخر 
بة الإن 0 


ويؤكد هذا النص ثانية التشابه الذى يكون بين الخطوط التى ٠‏ 
نظهر على سطح الماء والرسوم التى يخطها فلم الإنسان . ونحن 
هنا فى مجال الرسوم التجريدية » وما إذا كنا نستطيع أن تتحدث 
عن نظام سميوطيقى للرسم والتصوير . 


بيدا 


ولا شك أنه فى هاتين الاستعارتين يتوازن التشابه القائم بين 
العلامات العُرفية ( أى العلامات التى يبدعها الإنسان) 
والعلامات الطبيعية ( أى التى تبدعها الطبيعة ) . ولكن هل لنا 
أن نقول إن كلا من هاتين النوعيتين يشكل نظاما سميوطيقيا 
( إشاريا ) ؟ قد يكون هذا ما يؤكده نص الاختناقات ؛ فهناك 
نص آخر يتعلق باللغة المنطوقة » يقول هذا صراحة : 
« وكانت تتحرك فى الطين أفراس البحر » سوداء 
الجلد » غليظة القوام , أفواهها مفلطحة , ولما 
. خراطيم تتحرك كالشفاه » وتتماس فى بحث 
بطىء عن لمسات كأنها قبلات . وها أصوات 
كأها لغة . وجاش قلبى بالبكاء أخيرًء وأجار 
عندما سمعث منها نبرات من كلمات خيل إلى 
أنى أعرفها . كلمات من لغة قديمة عذية , 

نسيتها ولكننى كنت أعرفها » .[ 78 ] 


هذا النص ينتقل بنا من الكتابة ( آثار أقدام العصافير عل 
الرمال ) إلى لغة الكلام الشفاهى ؛ فالافلالشن تيدر أصوانا 
كأنها نبرات من كلمات ؛ كلمات تتتبل إل لقم كله َم القدم 
- ربماتعود إلى فجر الإنسانية أوما قبل ذلك “ضاعت شفرتها مع 
أن المستمع كان يعرفها ونسيها . ولذلك إن لابتتطيع فهمها ء 
لآن هذه الشفرة اندثرت بالرغم ميقا اللئّة/نفشها. واللمة 
يمكن أن تستمر فى الوجود ( محفورة تمل جدران آَلْمَأبد » أو 
محفوظة فى الذاكرة ؟ ) , وأن يكون مفتاحها - أى شفرتها - 
اختفى وضاع . 


وتدل هذه النصوص على قيام التشابه بين الانظمة 
السميوطيقية العُرفية والانظمة الطبيعية . فالعالم - الحياة ليس 
عالما صامئا » بل هو يثبت علامات يستقبلها الإنسان » وعلى 
الإنسان فك شفرتها وتفسيرها . وهذا هو أساس العلاقة 
الأسطورية بين الإنسان والعالم - الحياة . وتؤكد هذه النصوص 
وجود هذه الشبكة المعقدة من الانظمة السميوطيقية 
( الإشارية ) ؛ فاللغة الطبيعية التى أبدعها الإنسان لغرض 
الاتصال والتوصيل الجماعى ليست قناة الاتصال الوحيدة . 
هناك أبعاد أخرى من التواصل تربطه بالعالم - الحياة ؛ وهنالك 
تجاوب قائم بينه وبين هذا العالم . يجاوز حدود الحيز الاجتماعى 
الضيق ويستوعبه . ولاشك أن هذه النصوص التى استشهدنا بها 
اتؤكد مفهرم وحدة الوجود » وتؤكد أن ثمة حواراً مكنا بين 
الإنسان والعالم - الحياة . وأن هذا الور يمكن أن يكون تجاويا 
حقيقيا بين الإنسان وما يجيط به من ظواهر ء ولا سيا الظراهر 
الطبيعية ؛ فالصلة بينه وبينبا ليست مبتونة ولكنها مفقودة » 
وعليه أن يستعهد معرفتها » وه ويتذكر» شفراتها الغائية . 


كينا 


ويمكن إذن القول إن العام - الحياة ينطوى على مجموعة من 
الأنظمة السميوطيقية » بعضها يمكن فك شفرتها » وبعضها 
مستغلق . غير أن الأنظمة غير اللغوية لها أهمية الأنظمة اللغوية 
نفسها بل قد تفوقها أهمية . فالنص يرفض هيمنة اللغة الطبيعية 
وتمركزها » أو ما يعرف بالتمركز اللغرى «5ذ:ام00هم! ( ومن 
اللافت للنظر فى هذا الصدد خلو النص من الحوار المباشر ) ؛ 
والانصال لا يتم من خلال اللغة بالضرورة بل قد يتم من خخلال 
أنظمة سميوطيقية ( إشارية ) أخرى . ولنتوقف قليلا عند نظام 
الإياءات . فالإيماءة علامة » أى أنها ظاهرة محسوسة /مرئية ٠‏ 
تشير إلى غرض أو شعور أو موقف ؛ وهو جانبها المعنوى . 
وتلعب الإماءات دورا مهها فى تقديم الشخصية فى هذا النص » 
فيقدم الكاتب الشخصيات من خلال حركاتها » أى إيماءاتها » 
أكثر ما يقدمها من خلال خطابها أو تحليل الراوى لها . أى عن 
طريق اللغة . سواء كانت لغتها هى أو لغة الراوى . ولنضرب 
مثالا على يث الرسالة من خلال الإهاءة : 


عنها . حركتها عندما مسث يدها يدى مفاجئة 
وحيمة تقف لما دقات قلبى » واحس أننى آمل 
ثقلاء.[14] 
ونجد هنا أن اليد , وهى العضو الذى يستخدم أكثر من غيره 
من الأعضاء فى الإشارة ( اهدهنة) . وتصاحب الكلام الشفاهى 
لتأكيد العنى , والعضو الذى يستخدم فى أبجدية الصم 
والبكم - نقول إن اليد هنا تتمتع بنوع من الاستفلال الذاق , 
وحركة اليد حميمة » » أى أنها نقلت للراوى رسالة » وأوصلت 
إليه دلالة يضطرب , وأثارت فى نفسه ما أثارت من رد 
فصل نفسى . وقد نفصل القول بعض الشىء حول المشهد 
السابن ؛ فالذى يتفحص ما يحدث فى المشهد يجد أن مستوبى 
الكلام والإماءة تفصلهما مفارقة تجعل من اللغة مستوى أعل. فيه 
نوع من التزييف ‏ فى حين يتصف المستوى الباطنى - وهو 
مستوى الإيماءة - بصدق أعمق . 
والنظام السميوطيقى امتعلق بالإماءة نظام مشفّر فى الحياة 
البشرية . إذ تكتسب بعض الإيماءات دلالة محددة داخمل 
الجماعات الاجتماعية المختلفة التى توظفها لأغراض الاتصال . 
وقد تختلف دلالة الإهاءة الواحدة من مجتمع إلى مجتمع ؛ فهز 
الرأس من الهمون إلى اليسار يعنى « لا » فى كثير من الثقافات » 
ولكته يعنى « نعم » ى"الثقافة الحندية ؛ أى العكس ماما . وتدل 
المصافحة باليد على الترحيب فى بعض الثفافات » فى حون ترفض 
الثقافة الهابانية اللمس باليد » وتكتفى بالانحشاءة للتعبير عن 
الترحيب . غير أن الإهاءة تكون غالبا علامة تتجاوز الحدوه 


اللغوية وتخاطب الجانب الأنثروبولوجى فى الإنسان . أى الجانب 
الذى يعلو فوق الظروف الزمانية والمكانية . ويتضح هذا فى مجال. 
العلاقات الجنسية » وهى التى يكون فيها الاتصال عبر شفرة 
خخاصة تعتمد على الإيماءة أكثر مما تعتمد على لغة الكلام . 
« أخذت الترام المفتوح من باب الحديد إلى 
الجيزة . وكانت تبلس أمامى امرأة لم تتوقف عن 
النظر إل بعينين طويلتين عميقتين » فيهما 
شبق » وخجل . وجهها أبيض مغسول كوجوه 
الشهيدات فى الأيقونات ... فحاولت أن 
أخفى ماحدث لى . . .6 [17] 
ومن ثم يمكن أن تعد الإيماءة بمثابة الشفرة السرية النى تخلق 
نوبعا من العلاقة الخاصة بين المرسل والمستقبل . وتحمل معان 
تكون اللغة قاصرة عن توصيلها ؛ فقد تنقل إهاءة دقيقة مجموعة 
كبيرة من الدلالات . تكون أكثر امتلاء من الدوال اللغوية : 
٠‏ وضحكت ضحكتها السرية المبحوحة قليلا » 
فأحنيت وجهى الممتلء فجأة بدم الخجل ., 
وجريت إلى الرمل , ولسعتنى حرارته » [ 41 ) 
ويخبر هذا النص أبعاد نظام سميوطيقى آخره ملاتا 
« المودة » أو الأزياء » فيحشل وصف الملابس حيزا كبيرا ل 
النص . ولاشك أن هذا النظام يمثل جانبا مهما من مظاه را آي" 
الاجتماعية . ويحكم نظام المودة نوعية الأزياء وأماكن أرئدائهار. 
ويحدد المكانة الاجتماعية لكل لباس ؛ فلكل مقآمَ لياس . 
ويعتمد النص القصصى اعتمادا كبيرا على وصف الملابس 
والأزياء لتغديم الشخصيات ؛ فلا يق اختيار لملابس - فى كل 
تفصيلاتها - اعتباطيا ٠‏ بل تكون له وظيفة نصية حددة » هى 
التعبير عن نواح معينة فى الشخصية نفسها . وفى بعض الأحيان 
يحل هذا الوصف محل التحليل والتفصيل فى سمات الشخصية 
النفسية والاجتماعية والثفافية والاقتصادية » فيكون الزى علامة. 
يستطيع من يشاهدها أن يستتخرج منها معلومات كثيرة عمن 
يرئديها : 


وامقناولون والسماسرة والتجار ورجال 
الوكالات وشركات التصدير وخصوصا 
الاستيراد » لا تخطتهم العين . ملابسهم غالية 
ولكنها مازالت توحى بالجلابية الحرير والقفطان 
الشاهى والمعطف البلدى ‏ 179/1 
رادي ور وسووي م ا 
البشرية » ومنها الموغل فى القدم , الذى يوحى بأنه الاست 
الجذر 20 التى لدت كل اللغات ا 
شضرتها ولا بد من استعادتها . حيث إنها البداية الأصيلة . 
والإشارة هنا تخص اللغة الأسطورية كيا أسلفتا . والأسطورة هنا 


حون بويعيها «تعمل اتمتوح 


هى أساس معرقق جذرى , لا يالف التفكير العلمى 
ولا ينافيه . وقد يكون مفيدا أ بنص لليفى شتراوس - 
وهومن تعمق فى دراسة الأسطورة - يقابل المفهوم الذى ينطوى 
عليه نص الاختناقات : 
« لقد فقدنا بعض الأشياء ولابد أن نحاول 
استعادتها . غير أننى لست متأكدا من أننا 
نستطيع أن نستعيدها . يسبب طبيعة العالم الذى 
نعيش فيه » ونوعية التفكير العلمى الذى نضطر 
إلى اتباعه . أقول إذن إننى لست متأكدا من أننا 
نستطيع استعادة هذه الأشياء كا كانت عندما 
فقدناها : ولكن نستطيع أن نستعيد وعينا 
بوجودها وبأهميتها . وأشعر أن الملم الحديث 
لا يتمد عن هذه الأشياء , ولكنه يحاول أن 
يمتويها ثنية فى حقل التفسير العلمى)900© . 
لفد توقفنا عند اللغة الأسطورية لاهميتها فى تشكيل هذا 
النص . ولكن نريد أن نؤكد أن تعد الانظمة السميوطيقية 
المختلفة لا يعنى أنه ممزأة منفصلة منفصم بعضها عن بعضها , 
ب لكأن متلاحمة متداخلة متشابكة يؤثر كل منها على الآخر ؛ فلا 
ب الآخر أو بل مله وينسخه . بل نكون لكل 
نظام وظيفة خماصة ٠‏ تؤدى فى خصوصية ولكن لا تؤدى فى 
عولة , 
والعلامة . كيا عرفتاها , محسوس يدرك من خلال الحواس ؟ 
والبصر والسمع هما أهم الحواس التى تتدرك من خلانما 
العلامات ؛ فتدرك الكتابة من خلال العين » ويدرك الكلام من 
خلال الآذن . ولكن هل نستطيع أن نقول إن هناك علامات 
تدرك من خلال الشم ( شفرة من الروائح والعطور ) ؟ أو من 
خلال اللمس ؟ والإجابة عن هذا السؤال تكون با 
نوع من التحفظ . ألا تسشدعى بعض 
أشخاصا أو مشاعر ؟ ولكنها ل 
علامات ! وكذلك اللمس ( إذا استبعدن 
فتكون هذه الشفرات أقرب إلى الشفرات الخاصة 
التعبير( يبدوفى هذا التعبيرشىء من التناقض ؛ ذا 
تكون اجتماعية » ولكن 
علاقة بين روائح أو مذافات معينة وخ ن 
تهليات هذه الشغرات الخاصة حال مذاق الكمكة الصغيرة التى 
استدعت خبرات الماضى كله فى البحث عن الزمن ن الضائع ) . 
وما نريد أن نصل إليه من هذه الملاحظات هو أن الحواس كلها 
يمكن أن تعمل فى استقبال المعلومات . ويؤ كد نص الاختناقات 
نلاحم الحواس فى عملية الاستقبال » فتشارك الحواس جميعا فى 
إدراك العلامة الواحدة : فلا تدرك من خلال حاسة واحدة 


كينا 


سيا قم 


ونكف باقى الحواس عن العمل أو عن تأدية وظائقها فى هذه 
اللحظة . إننا لا نجد فصلا قاطعا بين السمع والبصر والشم 
والمذاق . وقد اتضح لنا هذا المزج بين استقبال الحواس للظواهر 
من خلال استخدام بلاغى بميز , مرف باسم تراسل الحواس أو 
تجاوب الحواس 225]065812ز5 من الأصل اليونانى معأ - 

ومدرك من خلال الحواس - [ةطا5©5هطاكنة . ولا نريد هنا أن 
نستقصى جيع الاستعارات المبنية على هذا النمط ؛ ونكتفى 


بذكر بعض الأمثلة : 
تتطابر هيات الرائحة الحريفة فى الحر, تتلوى فى السخونة 
الراكدة . . 19١.‏ 
[ الشم /البصر ] 
« نداءات الببغاوات الثاقبة . .2 [ ١‏ ] 
([ السمع /اللمس ] 
ادعناة انقبار السلاعة لوحلا ء أصامتة متهلدة ...2 
مف 
( البصير/اللمس/السجهي] 
« المت المعتم الرحيب . . .2 [ ©37] 
( السمغ/البصر] 


ويُستخدم هذا التركيب اليلافى للكش فَ عن ظاهرة 
الوجود(""2 , وينطلق مي" الرئية 'الكاميةب ىب إبجاد. 
الاستمرار فى الواقع المجزأ » وفى توحيد الخجرة البشرية فى 
العالم - الحياة 10 
ويفرق يورى لوتمان بين نوعين من الثقافات 
#رى تسرى أن النص 
علامة واحدة . فى الثقافة الأولى نكون العلامات المفردة هى 
الوحدات المؤسسة الأولية للنص ؛ أما فى الثقافة الثانية فيكون 
النص هو دا المؤسسة الأولية9" . وقد تجمع الثقافة 
بن . وإن دلّ هذا التمييز على شىء فإنه يدل 
1 فى تحليل النص بوصفه إبداعا 
إنسانيا ؛ فمدخل يرى أن الجزء هو الأصل , أما الثنى فينظر إلى 
الكل عل أنه الاصل . وهذء الملاحظات قد تنقلنا إلى مناقشة 
نظم النص نفسه . والطريقة التى تتآلف فيها الاجزاء المختلفة 
التناص الخارجى والتئاص الداخلى : 
ونعنى بالتناص لافلقدهعة©امة العلاقة التى تربط بين 
النصوص المختلفة . والنناص أنواع تختلفة ؛ منها الخارجى ومني 
الداخل . ونيد باخارجى . ثم ننتقل إلى الداخل . وتعنى 
بالتناص الخارجى العلاقة التى تربط بين النص المفرد وغيره من 
النصوص ( أدبية كانت أوغير أدبية ؛ لغوية كانت أوغيرلغوية ؛ 
فإننا ندخل فى النناص علاقة الفنون بعضها ببعض ) . وينظر 


فنا 


بعض التقاد(؟" إلى التناص نظرة ضصيقة , حاولين تقصى احتواء 
التص علل مقردات ( ولا نعتى هنا بالمفردات الكلمات المفردة » 
ولكن نعنى الوحدات الصغرى أو الكبرى التى يتشكل منها النص 
الأبى ) من نصوص أدبية أخرى . وهذا يكون من قبيل نقضى 
المصادر , أو تتبع تطور مفردات معيئة فى مسار الأدب » 
والكشف عن التحولات التى تطرأ عليها . ولكننا نحب أن ننظر 
إلى التناص نظرة أوسع . فى حاولة الاستكناء أوجه التشابه التى 
تكون بين أعمال لا يمنوى بعضها على بعض , ولكن ربما تنطوى 
عل البنة نفسها ( وهذا مفهومنا للدراسات امقارنة  )‏ وتكشف 
عن الطرق والأساليب النى من خلانها تتجل بعض النصوص 
الجذور فى النصوص اللاحقة . وقد تكون هذه النصوص قد 
اندثرت ونسيت » ولكن مفعوها مازال ساريا ؛ فهى نصوص 
غائبة ولكنها مؤجودة فى الوقت نفسه . وهذا لا ينفى ظاهرة وجود 
شواهد حرفية من نصوص داخل نصوص أخرى ؛ ولكن هذا 
مستوى آخر من التناصٌ . يدخخل فى دراسة لحمة النص لافى 
دراسة بنيته الكلية . ونحن لا نرفضه , ولكن نعده غير كاف . 

فيا النص الغائب بالنسية للاختناقات ؟ 

إذا تأملنا بنية الاختناقات وجدنا أن التص ممزأ » ومقطع » 
ومتناثر » ومشتت ‏ وأن على القارىء أن يعيد ضم هذا الشنات 
وتوحيده , ليجعل منه كلا متكاملا . وقد نوحى إلينا هذه 
الطريقة فى الكتابة بأنها تتبع خسطوات أسطورة أوزيريس . 
ولا نتعسف إذا نحن قلنا إن الأسطورة هى أساس الجدل بين 
الجزء والكل . وحاولة إعادة الوحدة إلى الأجزاء/ الا: 
وهى أيضا تتضمن مفهوم الواحد الكل المتجسد فى أل 
الوحظ أن هذه الأسطورة فيها بعض العناصر المتعلقة بالكتابة ؛ 
فإن الإله الذى يساعد الإغة نوت فى إنجاب أوزيريس هو 
نوت ؛ وهو إله الكتابة . ثم إن إيزيس تبحث عن أشلاء 
أوزيريس عل مياه النيل فى مركب مصنوع من البردى . فهل لنا 
أن نستتنسج أن الاسسطورة هى النص السغسائب ورا ببة 
الاختشاقات , ووراء هذا النوع من الكنابة 9 ونحن 
لا ندعى أن نص الاختئاقات يعيد صياغة الاسطورة ٠‏ ولكن 
نقول إن هناك بعض الاستعارات الجذور المدفونة فى بواطن 
النصوص . التى تعطيها عمقا وبعدا لا .بدونها . أم ترى 
شط بنا الخيال فأوجدنا مثل هذه العلاقة بين نص الاختنافات 
والأسطورة ؟ ولكن ما المانع ؟ ألا يدعونا النص إلى مثل هذا 
الشطط والجموح ؟ 

وإذا كانت أسطورة أوزيريس هى النص المذر أو التموذج 
المثالى الذى نلمسه فى البنية العميقة لنص الاختناقات , فهناك 
مجموعة من الإشارات إلى نصوص أخرى أدبية وغير أدبية نظهر 

فى التص . منها عناوين كتب (طبعة بنجوين) لمجصوعة من 


الشعر الإنجليزى الروماتتيكى , وجمهورية أفلاطون (إشارات 
لغوية) . ونظهر إشارة إلى صور بعض الكتاب : دستويفسكى 
والظهسطاوى وكيتس وشيكسبير (نظام سميوطيقى آخر : 
«الصوره . يؤْ كد وجود الكتاب أنفسهم لاكتبهم فحسب) ونجد 
نصوص سياسية(والجير وزاليم بوست» والأهرام) ؟ 
انب صورة تروتسكى . ولكن لم نعثر على شواهد حرفية 
من نصوص أخرى سوى بيت الشعر الوارد فى صدر الكتاب : 
إذا عنصى الحسلم جبعلت المسوى 
ربا وإن لم يك معبونا 
ابن بابك 


وأيضا إشارة عابرة إلى أوفليا هاملت . 

ويبدو لنا من ملاحظاتنا السابقة أن التفاعل النصى هنا من 
انوعية خخاصة ؛ فهو تفاعل فى المستويات العميقة للنص , لا فى 
المستويات السطحية ؛ أى أنه تفاعل يعتمد على النسيان . ومعنى 
هذا أن النصوص عندما تحفظ ثم تنسى يصبح أئرها أقوي 
وأعمق. . فلا نظل على السطح , بل تغوص حتى تصبح جزم 
من كيان النص نفسه . فهذا النسيان لا يكون إلغاء ونفية8.بل, 
يكون استيعابا وانصهاراً ٠‏ بخيث تذوب الملامح الأصللة للنْصِلأ 
الأول ٠‏ وتصبح ٠‏ . لا أفول جزءاً من النص الثاني , ولك سكداةِ 
لسيجه ٠.‏ 

ونود أن نتوقف هنا عند ظاهرة تكرار احتواء مجمرعات إدوآر 
الخراط الثلاث على قصته ومحطة السكة الحديد» . وهذا التكرار 
يدرج تحت تصنيف التناص الخارجى . وتؤكد هذه الظاهرة 
فكرة أن الشىء يكون هودون أى يكون هونفسه ؛ أى أن النص 
الادى يمكن أن يكتب عددا من المراث . وفى كل مرة يكون 
ممتلفا . وقد ذكرنى إدوار الخراط بقصة من قصص جورج لويس 
بورجيس 806865 كللد] 0686ل وبيير مينار كاتب الكيخوتهء170© . 
وتمكى هذه القصة محاولة كاتب من القرن العشرين اسمه بيير 
مينار كتابة رواية سيرفنتس الشهيرة دون كيخوته . كان مينار 
يريد أن يكتب الرواية نفسها لا رواية مشابية » فانتهج لنفسه 
منبجا يساعده على التوصل إلى أداء هذه المهمة » فكان منبجه 
هو ؛ دراسة اللغة الأسبانية » استعادة العقيدة الكاثرليكية » 
دراسة الحروب ضد العرب , نسيان تاريخ أوروبا الحديث ؛ أى 
أن يصبح هو ميجيل سيرفنتس . وقد أصبح التطابق بينه وبين 
سيرفنتس عميقا إلى الدرجة التى جعلت كاتب القرن العشرين 
هذا يعيد كتابة الكيخوته كا كتبها سيرفتس كلمة كلمة » دون 
اللجوء إلى الاصل . ويختتم بورجيس قصته بهذا القول المذهل : 
دكان نص بيرفنتس ونص بير ميثار متطابقين لغويا كل 
التطابق ء ولكن الثانى كان أغنى غنى لانهائيا , وأكثر غموضاء . 


ويمكن أن نطرحهناهذا السؤال: من أينياق هذا اله 
من أن النصوص الغائبة الو 


لي 0 
وغيرهما . فإذا دلت هذه القصة عل شىء 
التص الشعرى قادر عل أن بمتد فى الزمان إلى الماضى الذى ينبثق 
من » وإلى المتقبل الذى يمتويه مسبقا . فالعمل الأ اماد 
يختلف عن تحققه فى الوعى .. فإذا نظرنا إلى العمل الادبى على أنه 
نقول إن الدال ثابت (الجانب المحسوس) , ولكن 
المدلول متحرك (التحقق من خلال القراءة) طبقا للظروف 
التاريخية للمتلقى . فالعمل إذن واحد . ولكنه متعدد . وهذه 
خاصية أساسية من خصائص العمل الفنى . ولا نريد أن نستطره 
هنا فى مقارنة الصيغ الشلاث لقصة دممطة السكة الحديده ؟ 
فليس هذا مماها . 

للتشاص الداخل أهمية أكبر - فى نظرنا - فى نظم نص 
الاختئاقات من أهمية التناص الخارجى . ونعنى بالتناص الداخل 
بإرتباط الأجزاء المختلفة للنص بعضها بالبعض الآخر . ويتميز 
بهذم الجانب من نظم الاخناقات بتعقيد بالغ ٠‏ وستحاول أن 
نْصق آليات هذا النناص قدر استطاعتنا . وفد لمسنا نوعين من 
التناص الداخل : الأول هو التكرار والتنغيم ؛ وهو أن يتكرر 
عنصر »,كي هو أو باختلاف بسيط ؛ أما النوع الثان فيمكن أن 
تسميه بالدوال المرلّدة تدعنهكم6ع كامدةندهنة أى أن يظهر 
دال فى موضع ما من النص ويتولد عنه كوكبة من الدوال 
الأخرى . تتنائر فى النصوص الخمسة . وهذا التولد يتم عن 
طريق آليات الاستعارة أو الكناية 0 
تفحصنا هذا النص بدا التلاحم العضرى الخفى أقوى . تحت 
هذا السطح الذى يتميز بالتجزؤ والنشنث . 

ولنبدأ بعرض التكرار والتنغيم . ونكتفى بعرض تموذجين 
الظهور هذا النوع من التناص ؛ فالوحدة (التى قد تتكون من 
عنصرين أو ثلاثة عناصر) تتكرر من قصة إلى قصة ‏ مع بعض 
التحرير : 


«أدخل فى الحلقة الحديدية الضخمة الملشوية 
القضبان؛ [4] 

«قضبان حديدية » كأنها شرائط ورق ٠‏ تخترق 
هدد الأحجار [14] 

«القضبان الحديدية بينبا ساقطة على الأرض 
ملتوية؛ [01] 

«كان جلده مغطى بضرو أبيض نقى البياض» 
إينقا 


نا 


اقلم 


دربت على كتفها الغض وكأنه مكسو برو 
أأبيض» [77] 
(إن انتزاع هذه الشواهد من سياقها يخل بوظيفتها النصية » 
ولابد من العودة إلى المواضع التى تظهر فيها هذه المفردات لفهم 
دلالتها » ولكننا نسوقها هنا من باب الرصد وإظهار أسلوب 
التكرار والتنخيم لاغير) . 


بداية هذه الدراسة تقول إن هذا النص 
التى تحكم النص القصصى » وإنه 
ظ النسلسل الع والتعاقبى أو الافقى . وتكشّف من التحلي 
أن ثمة علاقات من نوع آخر تربط بين أجزائه . أطلقنا عليها 
فالنص ينتظم حول 
يمثلها المولّد الدلالى . 
ولغرض التحليل نختار مولدا فرض نفسه علينا من خبلال 0 
(أوقل من خلال القراءات) واستوقفنا , وهوفي ال بقة 
القصة الأولى دنقطة دم» . ونود أن نختبر هذا الود بوصفه ب 
يتولد منها النص (أو قل بعض أجزاء من النص ؛ ,فقد 
مولدا آخر ابم فى اتاهات أعرى) بشع هذ لم يرز 
مجموعة كبيرة من الدوال . وقد وجدنا أن جذ لبوا تكدرِج'ني 
الحقل الكنائى والاستعارى للدال ددم» 


الاستشهاد ب» المسيح 000 
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فإذا تفحصنا شعب هذا الدال فى النص وجدنا أنه يجتازه من 
البداية إلى النهاية . لنتوقف عند الصفحتين الأوليين من القصة 
الأولى «نقطة دم» . وسوف نجد أن آلية التوليد تجناز النص رأسيا. 
من خلال النموذج التالى : 


دمب نارم هحرارة 


ومض الخر/ الأنفاس اللافحة/ الصهد الجاف/ الشمس/ 
الخر/ السخونة تتقد/ اللهب الصغيز (زهور البانسيان) 00/ 
الصهد الجاف /الفتات الأحمر الجاف //تتقد . [8 - 6٠١‏ 

بيخترق الدال النص رأسيا » مع تكراره فى تنويعات غتلفة 
من فقرة إلى فقرة . ولكنه يخترق أيضا النص فى مجمله بانتقاله من 


ليق 


قصة إلى قصة . وتكون هذه الحركة فى اتجاه التصعيد والمبالغة . 
وهذا ماكتا نعنيه فى صدر هذه الدراسة » من أن عنصر التطور 
موجود فى هذا النص ولكنه خفى . فالدال الذى ظهر فى مستهل 
القصة الأولى فى شكل هلب ممازى (زهور البانسيان : 

«أزهار الجازورينا الحمراء الدقيقة الهشة مغروسة 


ضرة ؛ هذا اللهب الصغير 
المتنائر » وأحس تحت حذائى الكبير الواسع 
قليلا بالفتات الأحمر الجاف» ]٠١[‏ 
- نقول إن هذا «اللهب» يتحول إلى حريق جامح . بلتهم 
كل شىء فى الوجود . فى القصة الثالثة «أقدام العصافير على 
الرمل» . 
«انبعئت أولى ألسنة النيران من بين الاكوام . 
وكان فى الحراء النقى رالحة نفاذة حريفة . 
وزحف اللهب بطيئا ومتوجساً وحذرا فى الأول ٠»‏ 
ثم تلوى بثقة أكبر ...... ثم انبئق فجأة . فى 
قلب لمفتى .. . ورأيت لبون تاعذكل 
مجدهاء وكانت عفية وها سطوة ٠‏ وصوتها 
يشقشق , وها فرقعات مسرعة ومتلاحقة . . .» 
إلذذا 
والذى دفعنا إلى ربط هذين النصين الواحد بالآخر ليس مجرد 
تكرار الدال مبء بمعناه المجازى فى النص الأول , وبمعناه 
الحقيقى فى النص الشان . ولكن أيضا ظهور مجموعة من 
الوحدات التى كانت فد ظهرت فى || انفسها من 
القصة الأولى , وهى «الرائحة الحريفة النى تتلوى» ثم «فرقعات 


٠*٠ '‏ حذاء الفتاة» التى تنحول إلى فرقعات النار التى انبئقت عنها فى 


قلب هفة الراوى هفة الحب. 

ولتتبع تفريعة أخرى من للد الرئيسى فى النصوص 
المختلفة , طبقا للنموذج التالى : 

دوب حرب 

تبدأ سلسلة التوليد فى القصة الأول « نقطة دم » من مجلة 
الجيروزاليم بوست التى يحملها الراوى [؟١]‏ وعلى غلافها صورة 
لمظاهرة فلسطينية يضربها الجنود الإنجليز » وعنوان رئيسى عن 
مستعمرة جديدة لليهود فى الصحراء . ثم ينتقل النص إلى 
العساكر الإنجليز والأفريقيين والنيوزيلئديين » ويصفهم الراوى 
بأنهم وجثث شاهقة» تصحبهم امرأة «شفتاها دامينان بصبغة 
قاة . 

يتبلور حور الحرب ء فى مشاهد من الدمار والخراب والفزع 


فى القصة الثا: 


«قبل السقوط» (عنوان موج ؟) : 
«العساكر تقف عل الابواب » ملابسهم سوداء 
مهدلة ؛ على أكتافهم البنادق طويلة الفوهات 
. أعرف أن الناس من وراء هذه 
يمة كأنهم موق ولكنهم ليسوا موق» 
لهذا 
وكانت الشرفة فى الشارع المادىء باللييل تهتز ء 
ثفيلة نحت حشد من الناس يلوحون بأيدهم » 
ويقتحون أفواههم ٠‏ ويسزون رؤ وسهم . دون أن 
أسمع لهم صوتا . . . وسقطت الشرقة عل الأرض 
وسقط الناس . . .75[6] 
ويصل المحور إلى ذروته فى النص الرابع دعل الحافة» » فى 
الصيغة الجاهزة المألوفة وعيل حافة ا حرب /الحاوية» . وتختتم هذه 
القصة بمشهد هو أقرب إلى مشاهد يوم الحشر . ويطول 
الاستشهاد بهذا النص الذى يمتد عل ثلاث صفحات ونصف 
صفحة [54 - 57] . غير أن اللافت للنظر هو أننا نجد فيه 
بعض العناصر النى جاءت فى الصفحتين الأولى والثانية ببن' 
القصة الأولى . 
ولا نستطيع هنا بأى شكل من الاشكال أن نفك كل يوط 
هذا النسيج المعقد ‏ ولا ينبغى لنا أن نفكها . ولكن يمب أن, 
انؤكد التجاوب الذى يخترق كل مستوبات النص © والذّىّ 
يتذبذب فى حركة وإيابا . إن التفصيلات يشيى 
بعضها البعض ؛ فالمرأة التى صحبت الجنود فى القصة الأولى هى 
مثال للعاهرات اللاثى يمشين فى ركاب جيبوش الاحتلال ٠‏ 
واللائى يتحولن فى قصة دعل الحافة؛ إلى : 
«طيور ضخمة . . . تعد للوجباث العامة , 
مسلوخة . منتوفة الريش ٠‏ مشدودة الجلدء 
أعرف أنبا حية » ما تزال 7 7 


الغارقة (العارية ؟) ثنتهى إلى سيقان مدكوكة 


العضل . . . ملوية عند الركبة . . . وعندما 
ترتفع فى اموا أقدامها تبدو ناعمة الجلد . 
وأصابعها وادعة مثيرة» . [51] 
ونحن هنا أمام استعارة تمثيلية ؛ فالمرأة > الطيور الضخمة 
(كلمة انهم بالفرنسية الدارجة > العاهرة) وتؤكد هذه 
الإستعارة المذوَّى التى تنتقل من عناصر الحقل الدلالى : الحرب 
تحول النساء إلى عاهرات فيصبحن وجيات عامة . 
ولا يسعنا هنا إلا أن نختتم هذا التعليق حول التناص 
بالوقوف عند عنوان الكتاب الذى حيرنا كثيراً حتى زل قلمنا 


حول بويطيقا العمل للقتوح 


وكتبنا اعتناقات المشق والصباح بدلاً من «اختنافات» هل 
زلا هذه مرحية ؟ هل جاءت «اختنانات: تمريفاً ل 
«اعتناقات» ؟ لاسا أن «اعتناقات» تدخلنا فى قلب المدل بين 
الحرب والحب : 

عانق عناقً ومعانقة : هو أن يعاتق أحدهما الآخر غيةٌ 

اعتنق/اعتناقاً : هو أن بجعل كل منهما يديه على عنق الآخر فى 
الحرب ونحوها 

ولاشك أن لزلتنا هذه دلالتها ؛ إذ إنها تؤكد عملية القراءة 
بوصفها إنتاجا ونشاطا . لا جرد استهلاك سلبى . فهل يقبل 
تخريجنا فى هذا المضمار , ولا سيما أنه ستند إلى كل ما قدمناه من 
قرائن . أوربما جاء نتيجة لا , وللنسلط الذى مارسه تحليلنا عل 
ذهننا ؟ من يدرى ؟! فلتترك هيالنا العنان ! 

بنية الشخصيات : الواحد فى التعدد , والمتمدد لى الواحد : 

لا نسشطيع أن نختم هذه الدراسة هون التعرضس لبئهة 
الشخصيات , إذ إن الشخصية مفردة مهمة من مفردات النس 
القَصِصى . يتجسد من خلالها كثيرٌ من المدلولات . فهى 
والِ»/ بمعنى أنها حامل مادى لمجموهة من الدوال ٠‏ أ 
المفاهيم والأفكار . هذا لا يعنى أننا نريد «رمزأة لمصر أو شير 
مصر ء أو نقرر أن الراوى هوالإنسان المقهور , إلى غير ذلك من 
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ولكن يمل إلينا أن السؤال الواجب طرحه بدا هو : لماذا اختار 
الكاتب ضمي المتكلم «أناء ليقدم المادة القصصية فى 
الاحتنافات ؟ ويبدو لنا من الفراءة أن السبب فى ذلك هو أهبة 
خخوض التجربة المعرفية . وقد يؤيد فرضنا هذا ظهور فم 
«عرف» مرت فى الصفحة الأول ٠‏ ثم تكراره هبر النصوص 
الخمسة , واكتسابه نوعاً من التسلط والإلحاح العنيد فى بعض 
أبانمع » حتى أنه ظهر خمس مراث فى صفحة , وثمال مرات 
فى الصف ٠‏ فى صيغ وحالات ممتلفة » من ماض 
ومضارع , وإثبات ونفى واستفهام : 

عرفت /عرفت /ولا أعرف / وأعرف /وأعرف ]١[‏ 

أعرف /ولا أعرف /أعرف /وأعرف /لكنك لا تعرف 

هل تعرف #/ولكن ماذا تعرف #/أنت لا تعرف [71] 

ويظهر هذا الفعل أيضاً فى جملتين تمنزلان جوهر علانة 
الراوى بالعالم : 


» أننى فى النهاية‎ ٠ «وعرفت أخيراً » معرفة قاطعة للقلب‎ - ١ 


لخينا 


اقلم 


ومؤدى القول إذن أن الراوى يخوض رحلة معرفية (نذكر هنا. 
أهمية محون:الرحلة فى القصص الخمس ‏ وأيضاً حور السلم) . 
ولكن هذ لا يجيب عن السؤال دأنا ؟ هل كان فى وسع 
الكاتب أن يقدم هذه الرحلة المعرفية من خلال ضمير الغائب 
دمر فى ذلك ؛ فلم يكن من الممكن خلق الجدل بين 
الذات واللوضوع من خلال وسيط هو راو خخارج نطاق المادة 
القصصية (الراوى ألعالم يكل شىء مشلا ٠‏ فكان لا بد أن 

بتحصر المنظور القصصى فى داخل ذات واحدة محددة , وألا 
يخرج عن نطاقها , لكى تتحدد هبه العلاقة والحميمة» 
(وما أحب هذه الكلمة إلى قلب إدوار الخراط !) والمباشرة ين 
الذات والموضوع . فعندما يستخدم الكاتب ضمير الغائب دهوه 
بتبح لنفسه الخروج عن نطاق منظور الشخصية الواحدة . أما إذا 
انتقى ضمير المتكلم فقد حصر نفسه داخل الضمير لا محالة . 
وينحو نص الاختناقات هذا المنحى , فتنحصر المادة القصصية 
فى نطاق وعى الراوى . ولكن هذا لا يعن بأى شككل من 
الاشكال أن المنظور ذاتى . وهذه النقطة مهمة ل| 
يحدث ذلك ؟ الرواى غير مسمى 00(70005جفاثؤلا نعرف عن 
هويته شيئاً ؛ فلا نعرف اسمه , أو لون شثئره و أوقابككىي اوايا 
من ملامحه الخارجية . فنحن محصورؤن ذأخبل وعيه/. ولكننا 
لانرى هذا الوعى ٠‏ بل نرى من خلال ].إلردن” أ أننا 
نعيش العالم من خلاله » فيقدم إلييا. الراوي الجبرة المعيشة كي 
يدركها بلا وساطة ٠‏ حتى وساطة نفس“ وَلذَلكَ فلا فارق يبن 
حلم وحقيقة » أو ين ماض وحاضر ومستقبل ٠‏ أو بين الطفل 
والرجل ٠‏ أو بين التخيلات والوقائع ؛ فكلها تجارب معيشة . 
إنه عندما يملم لا يكون الحلم حلا بل حقيقة ؛ فلا يصبح الحلم 
حلما إلا بعد الاستيقاظ والانفصام بين مستيقظ وحالم . وبذلك 
حاول الكاتب أن يعبر الشقة التى تفصل بين الذات التى تَرِى 
والذات النى تَروَى » أى التى تميا ؛ إذيجب نقل الخبرة بلا اتنظام 
(وهناك بعض التقنيات القصصية المألوفة النى تمكم علاقة الذات 
التى تروى بالذات التى تفعل فى نظم النص القصصى ؛ فتدخل 


الأولى لتوضيح مواضع التذكر والحلم والتخييل » فإذا انسحبت 
مستوى سطحى أنا 

2000 

غدا ١‏ 2 3 
ا 5 
مستوى عميق ف ص 


وتركت المجال فسيحا للأولى اختفت كل هذه النوجيهات) . 
ولذلك يؤثر الكاتب تقديم الأحاسيس الفيزيقية ؛ فهذه لاتتم 
من خلال وساطة ء'وتمثل النموذج الثالى للخبرة المباشرة (تاكيد 
الروائح) . ويفلو النص من الاحكا القيمة والتحليل النقسى 
والاستنباط ؛ فالمهم هو الخبرة : اللقاء المباشر بين الذات العارفة 
والعالم - الحياة القابل للمعرفة . وتتم المعرفة بطريقة تلقائية. 
هى معرفة «القلب» لا معرفة «العقل» ؛ فلا تسير فى طريق 
التجزثة والتحليل ٠‏ ولكنها معرفة كلية ومفاجثة وحدسية ٠‏ يل 
فيها فعل - دعرفء فى الأهمية فعل «أحسٌ» . هل هذا كله ينبت 
أن المنظور فى هذا النص ليس ل نعم ؛ لآن الراوى 
يقدم العام بكل حذا اخل فى تقييمه ١‏ فلا يسقط ذاته 
على العالم ؛ بل يكتفى بتقديمه كيا يتجل فى هذه الذات . فالعا 
له وجوده المستقل عن الذات ؛ والمعرفة هى لقاء بين هاتين 
الوحدتين المستقلتين . فالذات تحتوى العالم ب ٠‏ ولكنها 
لا نشكله طبقاً قوماتها المخاصة . ولابد لكى يتم ذلك أن تكون 
الذات متفتحة لتقبل هذا العالم . وهذا التفتح هو «الحبء . 
والحب هو التقبل ٠‏ دون محاولة تشويه الآخبر - أو تحريفه أو 
دحضه . وهذا يبدو واضحاً فى علاقة الراوى بالشخصيات 
الاخرى ؛ فهولا يعطى نفسه الحق فى الإيغال فى بواطنها ٠‏ أو 
الحكم عليها , أو القفز إلى النتائج : أو فرض المصادرات ٠‏ بل 
يتقبلها ويحنويها . وقد يؤدى هذا الاحئواء إلى التوصل إلى 
الجوهر , جوهر الموجودات . والحديث عن الجوهر يدفعنا إلى 
التحدث عن الواحد المتعدد فى بنية الشخصيات , فيبدو لنا من 
القراءة أن جوهر ضمير المتكلم «أناء ينطوى على هذه الجدلية فى 
محض بنيته اللغوية . فهذا الضمير يشير إلى الواحد , ولكنه ملك 
لكل متكلم هذه اللغة . يستطييع أن يصوغ ذائيتسه من 
خلاله21 » فينطوى على «نحن» عميقة . هذا من جانب ؛ 
ومن جانب آخر فإن هذه «الاناء هى نسيج من ماض وحاضر 
ومستقبل؛ بكل ما ينطوى عليه من هذا الزمان الممشد من تنوع 
واستمرار . ويمكن تقديم نسق الشخصيات فى الاختناقات عل 
النحو التالى : 


نقطة دم قبل السقوط أقدام العصافير عل الحافة معاد 
مي فكتوريا ‏ لندم 


2 


نريد أن نؤكد من الرسم البيان السابق أن التجليات المختلفة 
للمرأة فى هذا النص هى تجليات لجوهر المرأة » حيث تلق 
الصفات التى تسند إلى الشخصيات النسائية فى الاختناقات 
متبادلة ؛ فالوصف الذى نقدم به فكتوريا لا يختلف كثيراً عن منى 
وامرأة فى الترام المفتوح . الت لها وججه كوجوه الشهيدات فى 
الأيفونات القبطية ]١7[‏ . والقديسة لها وجه قريبة الراوى جميانة. 
[19] ؛ ولنده هى أوفليا الفلاحة [18] وتستمر السلسلة إلى 
مالا نهاية ؛ فالمرأة واحدة ء والتجليات لا متناهية » واللقاء فى 
الهاية يكون معها , أى المحبوب 


كراب 

(1) إدوار الخراط , اختناقات العشن والصباح ٠‏ الفاهرة .دار تفيل 
العرى . 1488 , 

(1) شهادة إدوار الخراط و القصة القصيرة من خلال نمارهم » * 
فصول . المجلد الثائى . العدد الرابع ٠‏ سبتمبر سنة 14/17 ٠‏ صن 
انفده 

(8) إدوار الخراط ٠ ٠‏ مفهرمى للرواية » فى الرولية العربيية : واقع 
وآفاق ع بيروث , دار بن رشد , 1441 ء ص 716 . 


(4 ) راجع فى هذا المجال التمييز الذى يقدمه رولان بار 
والتص : 


بين العمل 


بسلومادسة لسسة مأ “ندع] مذ ليطا مو" بوعطايد8 لمماماة 
.نوهل بلع بسماملااتت امالسمصية # امو هذ ملمموصا 
81س 73 بوم ,1979 ,بقن رمه ممطاع لط رممقمما باتسممفة 


(0 ) راجع فى مناقشة خصائص المصل المفتوح نطبيقا عل يرل 
جيمس جويس 1 
.1965 ,افناع3 ندل .120 ,كفاة” رجة7ع 007 +7امع0'آ ,مدعا مرعداو نا 


(5) راجع 
"لاه مذ مسلا تمدع ونا د ع مم1 عدت" , ولمو سا9 ول 
رومتاعمس8 قصة دوأة ب#سعتصاة ها "عد عنام ع5 د كه عق“ مد 
علهلا علولا بو تسق #عا بمساماة بم لمعاعد8 ,ل إن سف عد .مسد 
835 57-70 ,1977 ممعي ادا 


3 ا م8 8 


(2) “#ممدم سدمية اه مموتافة وسدمعاا" #متشلمظ اتمشتتفة 
جم ,1978 ,لكأتو بمسعماة مف مكمك1 ل مدولاعطامة معدو 
121و 


لقد استمتعنا حقا بقراءة هذا الكتاب الذى ينطوى على عنف 
عارم وحب حميم . ولا حاجة بنا لآن نؤكد أن العشق والصباح 
يختنقان فى واقعنا هذا . وأن الكاتب يشور على هذا الاخنناق 
ويحاول الإفلات منه أو مناهضته . ولكن الرسالة التى ييثها هذا 
الكتاب أخطر من أن تنحصر فى «النقد الاجتماعى» . إنها 
مناشدة إلى الخلق والإبداع . وما أحوجنا إليهم) . والإنسان 
لا يعيش بالنقد وحده , اجتماعياً كان أو سياسياً أو غيرهما , 
لكته يعيش بالإبداع والمشاركة : من أجل أن تتولد لدينا فكرة أو 
كى نار العشق ونار الصباح ونوره . 


1و ستكتفى بالإشارة إلى رقم صفحات الاختناقات بون أقواس معقوفة 
بعد النصوص التى نستشهد با . 
[7؟)"زالجخأمناقشة مفهوم : الاستعارة الجذر» فى : 
الوط 0000 م0 / عه رطارا اعد مهسا ,نسم امموقا 
93 يعدا قوفل 


ل مم5 اهل اذ يوسلصمماة عط طبرا مسدية نما ٠‏ عفدن 
17 م86 

(17) راجع المانةعممطةدميعم مول : 
مكدع ,ممومم قا ل © مدوناغمم مه #ملعمماماتا. 900026 ارمع 
1961 الا 


رطل :981ل شمف اع مابس مامسمسدم ععممه امات 
14 م5 مطكما ب#مسلنت أن رفسحة عامندمة 36" مدصياما قال 
102 ,معنا بامعطمة 16 له ,عماملسم8 اه روصل 1 نسياة ملو 
0ك 
)١6(‏ ممسشلادمة حمى مان "مدبمداية0 انانممجعا عا" ,دمامهنة مدعل 
5050000565 
(15) نهذ مضي عط أه )مشسة بلممفاة مصعم" بجعوي80 مشا مهيل 
.62-72 .وم ,1964 ,مومع ماعو 111001 رمطاماعرطهة 
(17) من المؤسف أن إدوار الخراط يخلط هنا بين البينسيانا يعدا 
الذى يزهر زهراً أحمر والجزوارينا التى يكون زهرها أخضر اللون 
وبالرغم من أننا لا نربط النص بالواقع ربطا آليا فلا وظيفة فنية هذا 
الخلط عل قدر علمناً 
1 ) .0 ,عفدم ,علد مع عدونسدتهمنا ع0 ممسغام ملاع تعنمع دمع8 علنمع 
.258-266 :28 ,7.1 ,1966 ,ممستلا 


لكا 


مكتبة عالم العك للطباعة والْشروالتوريع 
امرحرالرتسى - القاهٌ - جمهورية مصرالعرية 
الكبّة - ميدان سيدنا الحسين ‏ الازهرالشريف 

هاتف - 4708 « برئيًا ماكنا قكره توكيلات ف جميع انعاء الوطن السرى 


بات الفمتوح 
القساع ,الحلم ؛ اللغدة 


)١ > (‏ محمود دياب (أغسطمي141 - اكتوبر 1927) أحد جيل الستينيات ؛ بل من أبرز كتناب 
المسرح فى هذا ايل إذعده إلى جانب «ميخائيل رومان . الفرد فرج ؛ نجبب سرور» من 
مؤسسى حركة مييرٍبجية سمي برح السنينيات , تميزت بالبحث عن تشكيل جمالى للمسرح ٠‏ 
أو للدراما المضيرية ٠‏ ححاولة أن تربط بين الأشكال والتشكيلات المصبرية الأصيلة . التى تمثلت فى 
مسرج السسامر . ومسرّح الحيكوان ؛ الذى كان يحكى السير والملاحم للجمامات الشعبية » 
وبين التفة امسرئحية اليعامية لدي ' 
ولآن الفنرة التى شهدت بروز حمود دياب (وزملائه) كانت فترة ازدهار مسرحى ؛ ارتبطت 
بانجاء سياسى واتتهصادي سمى آنذاك با فإن محولا اجتماعياً بدأ يدب بنية 
المجتمع المصرٍي كله , وبخخاصة في إلبنية الثقافية , على مستويات الفكر , والفن ٠‏ والتكنيك . 


ولقد دفع هذا التحول الاجتماعي السياسى المسرحيين بصفة خاصة , إلى البحث عن وسائل 
رنقنيات 


, وكان جوهر التأصيل هوتثوير مسرحنا اللصيرى » والارتداد به 
إلى أصوله الدرامية والاجتماعية . لذ! وجدت ظاهرة الناصيل 
هذه تجليها الواضح فى المسرح ؛ لأنه النوع الأدبى الوحيد الذى 
يكشف عن جوهر الصراع الاجتماعى ‏ وأطرافه . وكيفية 
تطويره أو إصلاحه . لذا أدرك كل من تابع مسرح الستينيات 
رصدا الطبيعة البناء الاجتماعى , فى جحاولة للكشف عن أسباب 
تخلفه , لتجنبها » والكشف عن عوامل تطوره وثموه لتغذيتها . 
وم يكن جيل السنينيات وحده فى هذا الانجاه » بل شاركت كل 
الأجبال التى شهدت هذه الحقبة فى هذا البححث التاصيل . وعل 
سبيل امثال نذكر محاولة توفيق الحكيم210 ؛ ويحاولة يوسف 
إدريس17) بخاصة 


تؤْصْلٍ المسرح المصري وتدمقه بسمات مصرية » وعربية : هى ما أطلق عليه مسرح 


واستطاع مؤلام 0 سرح جديداً 


٠.٠‏ لآن هذا 0 الفن أصبيح 
لتعبير فى هذه البلاد . وهذا أصبع كذلك لأن 
الجماهير تنطلع اليوم فى قدر متزايد من الشغف والتحفز إلى من 
يستطيع أن يخاطبها مباشرة وبلا وسيط » فى اجتماع عام له طبيعة 
الاجتماع السياسى » عن قضاياها , . 
والاجتماعية والاقتصادية والروحية والف 
عل الراعى البسابقة » تكشف عن جوهر توجه هذا 
ألجيل ٠‏ ومن شارك معه فى صياغة مسرح مصرى له طابعه 
الخاص ؛ هو الطابع الجماهيرى . وقد ارتبط التوجه الاجتماعى 


يننا 


بتوجه جمالى إلى اكتشاف تقنيات جالية ودرامية جديدة . لذلك 
دخلت إلى تقنيات المسرحية » تقنيات شعبية (السامرء 
الحكواق) ٠‏ وت ا 
تغنيات بر * » وبسكاتور » ومسرح الاوتشرط رك ء مع الاستفادة 


من الشكل الارسطى أيضاً . لذلك دخل مسرحيون جدد إلى 
عالم المسرح المصرى ٠‏ وترجمت بعض أعمال بريخت ٠‏ وتنسى 
وليامز » وتشيكوف . وجان جيرودو؛ وصمويل بيكت ... 
وغيرهم . وانجه المسرحيون إلى التاريخ المصرى ٠‏ والإسلامى » 
والجاهل , بل التاريخ 
بستلهمونه ويحاورونه . 


خ الإنساق الاسطورى .. . الخ » 


فى هذا السياق التاريخى والدرامى ٠‏ نظراً ل 
تفنيات شعبية كان مهدها القرية . ولأن التغيرات الاجتماعية 
الجديدة كانت أكثر تركيزاً على شخصية القرية وإعطائها ملامح 
جديدة لتفترب من المدينة » ثم ليغترب الاثنان ميا جديدة 
حاول كتاب هذا العصر أن ييشروا بها . 


ولقد أكد هذا التوجه التأصيل والتنويرئمأسّاة/23439 الققّ 
عمقت الارتداد إلى الأصول المصترية والعرربية والإسلامية » 
وحاولت أن نعيد صياغة المنلفى لَوَابَهة الال و31 
جديد . واستمر هذا الاتجاه حتى بعد اكتوير 141 إلا أنه 
حول هذا التاريخ شهد المسرح المصرى انفتاحا خاصاً ٠‏ 
آخر من المسرحية لم يتم بالتأصيل قدر اهتمامه با معاصرة. 
الفراغ . 

أما محمود دياب فقد واكب بمسرحه هذه التحولات كلها , 
.وآثر الانمجاه التاصيل ٠‏ وإثارة الفضايا الاجتماعية والسياسية التى 
يمر بها الشعب العربى فى معاججاته المسرحية » والتى اختتمها بنشر 
بته الأخيرة «أرض لا تنبت الزهورة ؛ وهى عن فترة من 


سرد 
تاريخ الفراعئة » أسقط عليها موقفه الأخير الذى توق وهوثابت 
عليه . 

2 


ولد تحمود دياب بالإسماعيلية فى أغسطس 15481 ٠‏ والتحق 
بكلية الحقوق ثم تخرج منها فى ١66‏ » وعين نائباً بإدارة فضايا 
الحكومة » ثم عين مستشاراً للثقافة الجماهيرية بوزارة الثقافة .. 
واستمر فى هذا المنصب حتى توق . 


ثال جائزة نادى القصة سنة 1831 


نا 


حصل على جائزة مؤسسة المسرح والموسيقى سنة 1471 عن 
مسرحية (المعجزة) » وهى مسرحية من فصل واحد . 

وحصل علل جائزة مجمع اللغة العربية سنة 1458 عن أولى 
مسرحياته الطويلة «البيت القديم» . 

رحصل عل الجائزة الأول فى مسابقة التليف المسرحى العري, 
التى نظمها المركز المصرى للمسرح مع اليونسكو فى موسم 
(1459) عن مسرحيته والزوبعة» . 

وقد ترجمت بعض مسرحياته وقصصه إلى الإنجليزية 
والفرنسية . 
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تنوع إنتاج «محمود دياب» تنوعاً كبيرً ؛ ولكنه تمحور حول 
«الحكابة؛ ؛ أعنى أنه كان مهيا لأن بحكى ويحاور ؛ فكتب 
الرواية , والقصة القصيرة , وا مسرحية الطويلة ؛ والمسرحية 
ذات الفصل الواحد . ثم السينارير والإعداد الدرامى للقصص 


وتحويلها إلى أفلام سينمائية أو تليفزيونية , بالإضافة إلى مجموعة 
ورقات كتب فيها مذكراته وانطباعاته . 
بدأ إنتاجه يُنشر مع بداية الستينيات حنى يوم وفاته ؛ وبذلك 


استمر إنتاجه قرابة ثلاثة وعشرين عام . هى عمر هذا التتوع 
الإبداعى الضخم . 


(1) «الببليوجرافياء 


نجد «لحمود دياب نسع مسرحيات طويلة ؛ وسث 
مسرحيات ذات فصل واحد ء وروابتين , وثمان عشرة قصة 
قصيرة , وأربعة عشر عملاً للسينم| والتلفزيون . ونظراً 
لافسطراب سنوات النشر , وبعدها عن سئوات الإبداع ؛ 
وبسبب حول العمل الواحد لأكثر من شكل فنى ٠‏ كأن تنحول 
ة أو الرواية إلى فيلم سينمائى , أو إلى مسلسل إذاعى أو 


تلفزيون , سواء فى القاهرة أوفى دمشق أوفى بغداد , بالإضافة 
إلى أن محمود دياب كان ينشر النص فى اكثر من موضع ؛ فتارة. 


يكون ضمن مجموعة ؛ وتارة فى دورية ثم يطبع فى كتاب. . 
الخ , لذلك سنحاول أن نبتعسد عن اضطراب الشواريخ . 
بالرجوع إلى تاريخ الكتابة التى دونها حمود دياب نفسه فى المسودة 
أوفى الكتابة الأولى للنص ء حيث استطعث أن أتصل 
عن طريق أسرته (إسماعيل /هشام /هالة دياب) » وقكنت من 
مراجعة هذه التواريخ . 

الذلك سوف نعتمد على ترتيب أعماله فى نسقين : أوهما أن. 
ندرج لنص تحت نوعه الأدبى (الرواية / القصة /المسرحية 


/السيناريو) ؟ والثاق أن نرتب أعماله أبجدياً » ونذكر إلى جانب 
النص بعض الملاحظات التى تشير إلى تاريخ التأليف المؤكد . أو 
تاريخ النشر إذا تعذر العثور على تاريخ ا 
عددا كبيرا من أعماله لم ينشر و! ينفذ مسرحياً أونا 
الآن . وبيان هذء الأعمال على التحو التالى ‏ مع مراعاة إشارتنا 
إلى .تاريخ التأليف بحرف (ت) قبل التاريخ » والحرف (ن) 
التاريخ النشر + 
المسرحية الطويلة : 
- أرض لانتبت 
كلذ 
- البيت القديم . (ت 1478) . (ن 1950) الكتتاب 
الماسى . 
- باب الفتوح (ت 15171) . (ن 1414) دار الحرية ‏ 
بغداد/العراق . 
- دنيا البياثولا (ت 141/7) وهى غطوطة . 
- رسول من قرية تميرا للاستفهام عن مسألة الحريع 
والسلام , (ن 11174) الثقافة الجديدة 
- رجل طبب فى ثلاث حكايات (ن /الميثة المصارية المامة 
اب +1917) 
- الزوبعة (ت 145) (ن /الهيئة المصرية العامة للكيبَ” 
ل), 
- ليالى الحصاد , رت 1953) . 
- افلافيت , زت 1954) . 


مسرحية الفصل الواحد : 
- البياثو(ت 1954) 
- الضيوف (ت 1451) 
- الغريب (ث 145137) 
لغرباء لا يشربون القهوة (ت 1457) 
- المعجزة (ت 1457) 
- مؤال من مصر (الفصل الثالث) من مسرحية موّال من 
مصر(ت 1917) 


تنبت الزهور . (الرْيّام) , مجلة المسرح ؛ نوقمير 


الرواية : 
- أحسزان مسدينة (أو طفسل فى الحى العسري) 
(ت )117٠‏ » نفذت إذاعياً مسلسلة (181/1) . 
- الظلال فى الجانب الآخر . الكتاب الماسى » 
ناير 1454 . 


القصة القصيرة : 
- بناقص واحد . (ت 1417) » تخطوطة . 


- خطاب من قبل وقصص أخرى , عشر 
قصص فى مجمومة» الكتاب الماس + 
العند. 1457.14 

- رحلة عم مسعؤد ٠‏ (ت 1454) مخطوطة . 


- الزائدون عن الحاجة ‏ (ت )141٠‏ غطوطة 
- شارع الصمت (شارع الطحاوى) . 
إن بالفلال , مايوء /1819) . 
- الصيد الأخير , (ن بالهلال » سبتمبرء. 
ل 
- عشرة أيام ؛ (ت 1471) مخطوطة . 
- هندية ورجل على حصان . (ت )198٠0‏ 
غطرطة . 
السسيتاريو . 
5 أحلام الفتى الغشيم » عن «الآأب جريره 
لبلزاك . (ت 14177) سيناريو مسلسل تلفزيون من 
ثلاثين حلقة (غطوطة) . 
- إبليس فى المدينة , نفذ سينمائياً (/181) . 
- امرأة وثلاث نفاحات , عن «ألف ليلة وليلة» , 
يون (ت 191/5) ؛ (خطوطة) . 
- 0 الحب والعذاب . عن «مذلون مهانون» 
لديستويفسكى . مسلسل تلفزيوى تحت عنوان (إلا 
الدمعة الحزينة) » (1940) . 
- دسوع الملائكة ؛ قصة وسيناريو وخوار ؛ 
(ت 114) ؛ (غطوطة) . 
- رأس محموم فى طاشرة سوبرسونييك » قصة 
وسيناريو فيلم سينمائى . (ث 14197): 
(غطوطة) , 
- رجبل أحب الله ؛ عن سيرة الإمام أحمد بن 
حنبل ٠‏ مشروع ثلاثين حلقة لمسلسل تلفزيوق ٠‏ 
(غطوطة) . 
- الزائدون عن الحاجة . فيلم تلفزيرن ٠»‏ 
(غطرطة) , (ت )199١‏ . 
ام الملكة زنوبيا) . أو (أزض لا 
نية فى تلفزيون دمشق 


وك 
- سونيا والمجنون ؛ (عن الجر 
الديستويفسكى , سيناريو فيلم , نقذ . 


ة والعقاب) 


لزنا 


مدحت الجيسار 


- الشياطين » (عن الممسوسون) لديستويفسكى » 
سيناريو فيلم ء نقذ . 

- وداهاً للربيع » (عن قصة أبها الربيع ترفق) 
الحلمى مراد . سيناريو فيلم تلفزيوق » 
(ت 111) » (غطوطة) . 

- وردة على صدذر امرأة » قصة وسيناريو وحؤار 
(ت 1440) (غطوطة) . 


هذه هى الأعمال . بالإضافة إلى بعض المقالات ‏ 
والانطباعات , والمذكرات // 
صحفية » وحوارات صحفية 


زد 


وتعل الفترة من (141) حتى (141/8) فترة خصبة الإنتاج 
امسرحية عند محمد دياب سواء المسرحية الطويلة » وهى 
الشكل الفنى السائد فى إنتاجه المسرحى » أو المسرحية القصيرة. 
ذات الفصل الواحد » فخلال هذه القترة » كان الممبريخ#الإداة 
الرئيسية لاستكناه تجربة محمود دياب وفكره , في,تمين انَسَيِتَ» 
اللاحقة بائمساء إلى كتابة السينازيو وإهنذاد/ لصم 
تلفزي بأ » وكانث الشاشة , وليست ا ششيّة المسرح 
الآداة الرئيسية لتنفيل تجربته » وتشكيل "رق ينه للواقع . ويتضح 

من الببليوجرافيا السابقة محاولة دباب الإنافة سس[الِقصص' 
والروايات العالية » وبخاصة روايات دستويفسكى ويلزاك . 

أما مسرحية وباب الفتوح» فهى همزة الوصل بين مرحلتين فى 
٠ 0‏ وإنتاج ما بعد 
1 , على المستوى الفنى . حيث نجد ما قبلها ممثل مرحلة 
التجريب فى الشكل الفنى » وقثل «باب الفشوح تتويماً لهذا 
التجريب . وبمدها نجد انهاماً إلى المسرحية الغنائية 
الاستعراضية «دنيا الييانولاء ٠‏ ثم «موال من مصرء (الفصل 
الثالث) ثم إلى المرحلة المنشائمة ‏ إنتاج درسول من قرية تميراء ٠‏ 
و دارض لا تنبت الزهور» . 

ولباب الفتوح خخاصية لغوية . ودرامية » وجمالية » دفعتنا إلى 
انعنيارها لدراسة عن مسرحية , تثل محمود دياب ٠‏ وتغطى 
إحدى جوائب مسرحه الذى هوف النهاية محور من المحاورالمهمة 
.-مسرح المصرى الذى أنتجه جيل الستينيات . 

02 . 
مأساة وباب الفتوح» 
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مأساة وباب الفتوح» لحظة درامية مكثفة » حاول مؤلفها أن 


لقنا 


يجمع فيها بين الأصالة والمعاصرة » سواء على المستوى الما يخى 
الزمنى » بأن جعل الشخصيات المعاصرة فى حوار مباشر مع 
الشخصيات الترائية التى استدعاها وفق مقاييس خاصة ٠‏ ليقيم 
المعادلة الزمنية المهمة بين الماضى والحاضر (بين أصالة التاريخ 
الإسلامى ومعاصرة الازمة التاريخية التى أعقبت هزء 
ااتقلمء أو على المشتوى المكاى بأن جعل بلاد الإسلام بلدا 
وعدا + جسداً تتداعى له أعضاؤه إذا دهم بشر ؛ فجمع بين 
الأندلس (فى غرب العالم الإسلامى) وبلاد الشام ومصر فى لحظة 
تاريمية واحدة » استطاع أن يربطها درامياً بذكاء ؛ حين جعل 
الإنسان هوالرابط الحقيقى لتاريخ العالم الإسلامى وجغرافيته . 


ويكشف هذا عن حس تاريخى شفاف , استطاع أن ينفذ من 
البنية السطحية إلى البنية العميقة فى حركة مكوك محسوبة » 
ومنضبطة : وفى ججدل صاعد وهابط بين الحاضر (المزيمة /النصر 
المرئقب) والماضى (النصر اللأساوى) فى اللمهة المقابلة . وقد مزج 
الزمانين والأماكن والبشر جميعاً فى بؤرة الصراع المكثفة » التى 
شكلتها رؤية المؤلف الواضسة , فى عملية صناعة تبدأ من 
التفكير رتنتهى بمصير الشخصيات الذى هو مصير التاريخ 
والجغرافية الأسلاميين , فى ثنائية جمعت أطراف الصراع القاديم 
والمعاصر فى لحظة درامية معاصرة . 


بوبسبب التجميع والاستدعاء , وكثرة العناصر الداخلة فى 
لبنية ؛ وبسبب تكثيف الرؤية التاريضية » الدرامية . 
٠‏ نشكلت البثية فى مستوبيها العميق والسطحى كليهها » 
بكثافة الشعر وكثافة العناصر ؛ على نحو عكس عل النص 
صفات جمالية خخاصة على كل المحازر النصية , ابتداء من 
الشخصية والصراع , وانتهاء بالمصير ؛ سنوضحها بالتفصيل 
الآن 


2-9 
«القناع» تقنية أساسية فى مأساة وباب الفتوح» ؛ لآنه يزدى 
على مستويات عدة , عمدة وظائف ؛ فمن مستوى الشيخ 
ية «أسامة بن يعقوب» , إلى اختيار 
عُتد بدءاً من أحتلال الصليبين لبي المقدس وما حوله ‏ حتى 
انتصار صلاح الدين الأيرى عليهم وطردهم , وانتهاء بالمجمة 
الفضليبية المضادة اللاحقة لاسترداد مكانتهم ثانية باحتلال 
القدس مرة أخرى . ثم على مستوى المكان (الأندلس » ومصر » 
والشام) . وكل ذلك تركزفى قناع تاريخى وجغرافى ٠‏ يحاول ربط 
واقع اليوم بواقع مشابه ؛ إذ ليس القناع استدعاء للشخصية 
التراثية فقط ؛ إنه كل ما يتستر المبددع وراءه . ومن أجل هذا يمتد 
القناع إلى فكرة كتاب «باب الفتوح» وما يحتويه من تعاليم 


اك 


ومبادىء وهنا يأخذ القناع بعده الرمزى / الاستعارى . 
بعقوب قناع مخترع . «ومن الممكن أن يكون 
القناع شخصية مخترعة » تضفر عناصرها من التاريخ أو الحاضر 
أو الأسطورة أو منها جميعاء» . وقد أضاف «دياب» عناصر 
أخرى ٠‏ ومن ثم يتحول النص بزمانة . ومكانه » وشخصياته » 
وحوادثه . إلى استعارة كبيرة ٠»‏ يمثل طرفاها بعدين مهمين » 
فيمثل النص المستعار منه » ويمثل الواقع المستعار له والعلاقة 
القائمة بين الطرفين هى الإسقاطة المضمونية التى تتوسل با 
التاريمى والأدبى ‏ من أجل غاب تعليمية فى المقام الأول » تؤدى 

0 ربط فى ذهن المتلقى بين الأطراف 
المتباعدة عبر الزمان وعبر المكان . وهى أطراف لا يستطيع 
المتلقى أن يربط ن بعضها وبعض . لبعد الشقة الزمانية 
وامكانية عنه . ولذلك ترتبط الوظيفة الاجتماعية التربوية لمأساة 
«باب الفتوح» بوعى جديد يحاول المبدع أن يبثه فى صياغة جديدة. 
للواقع وللتاريخ وللإنسان فى آن واحد . تجمل صوت المبدع 
مختبئا دائما وراء موضوعية القناع , وتقلل من الإسقاط المباشر من 
الذات على الواقع أو المكس 


وتئجه هذه الغاية أو الوظيفة إلى بناء اجتماعى أكيزامنها ؛ 
ولذلك تلعب الوظيفة على مستويين : مستوى كوبا ابنية متولدة 


عن واقع اجتماعى , فهى جزء منه بالضرورة ؛ ومستو كونها.. 


إضافة إلى هذا الواقع من خلال إعادة الصياغة لعناصر التراة 
وعناصر الواقع فى آن واححد . وإن كانت الوَظِبنّه سا التجة 
طبيعية لممطيات البنية الثقافية للمجتمع الذى أنتج فيه «محمود 
دياب» مأساة «باب الفتوج» . 

وهنا يتكشف النص , حين نمسك مفاتيح رموزه ٠‏ وحبين 
تتحول كل عناصره إلى رموز يقابل كل منها عنصراً اجتماعياً أو 
انرائيً ا وإنسانيا بشكل عام . 


ويتحكم هذا المبدأ الجمالى فى عناصر «مأساة باب الفتوح» 1 
وسيتضح من خلال المعاجحة أن العناصر المتاحة للمبدع , تكشف 
عن موقفه من الصراع , كما نكشف عن طريقة المعالجة » 
بخاصة رسم الشخصية الرئيسية التى أخذت ملامح خاصة 
للغاية . 


يرسم المبدع الشخصية 
اتلريفية وأدبية » وطر: 


ية الرئيسية بمزج خاص بين عناصر تراثية 
ديم معاصرة : حيث نجد ملامح بطل 


السيرة الشعبية , معدلةٌ , تبدو ملمحاً بعد الآخر » وهو يرسم 
بالكلمات ملامح البطل المسرحى . منذ بداية المسرحية (ص 90 


إلى ص 4؟) إلى أن يتنتهى المبدع من خلق تشارك 
فى الحوادث . إلى أن تصبح بؤرة الصراع (حتى النهاية) المأساوية 
لخروجه مطروداً مطارداً من قبل العماد وسيف الدين . 


المشكلة لأسامة بن يعقوب ؛ فب 
سمات العصرء بسقوط فلسطين ‏ وا 
وول اعدو لل ثاب تيش » وقول الجر لخوسط إلى ملك 
للفرنجة - خلال هذا السياق. - يبدأ رسم البطل (الحلم ٠‏ 
المخلص ار ل 
لذلك نحس منذ بدأث المجموعة تفكر (ص ١؟)‏ وتحدد الزمان 
والمكان بأن الحوار يرسم البطل المأساوى فى تدرج منطقى ١‏ 

الشاب الخامس - إنه طلب عادل عل ما يبدو . . وعصر 
صلاح الدين بناسينا على أية حال . (ص 07١‏ 

الشاب الرابع - ولكنى أكاد أشك فى أنما سيلتقيان . 

الشاب الأول - هذا ظن سابق لأوانه ؛ فقد تكشف 
حفرياتنا عن شىء آخر . 

المجموعة - (فى لحجة تقريرية) الثاثر يظهر فى عصر صلاح 
الدين . (ص )9١‏ 


ثم تتوالي ملامح رسم البطل متفرقة على الستتهم فى تدرج 
ميُطقى أيضاً . يوضح أسباب رسمه على هذا النحو ؛ لآن طبيعة 
'الصراع والمواجهة ضد الأجنبى تتطلب ذلك . 


الثياتِ الأول - وهو عربي بالضرورة ! 

الشاب الثان - وهو بالطبع شاب . 

الشاب الثالث - ولابد أن يكون فارساً . 

الشاب الرابع - يكفى أن تتحقق فيه مثل الفرسان . 
الشاب الخامس - إنه شجاع , ذكى ٠‏ وأمين . 

الفتاة (1) - عنيد فى الحق . 

الفتاة (1) - (فى هجة إنشائية) طويل القامة . . عريض 


المجموعة - لا يكذب أبدا . . 

الشاب الأول - غير عاشق لذائه . 
الشاب الثائن - له قلب شاعر وحسه 
الشاب الرابع - مفكر . 

الشاب الثالث - فدائى عند الضرورة . 
الفتاة (1) - وهو وسيم .. 

المجوعة - وهو يعرف ما يريد . 


ذا 


مدحت الجيار 


الفتاة )١(‏ - له ابتسامة جذابة فيها ثقة بالنفس . (ص 01١‏ 
الشاب الأول - ولكن وجهه لا يخلو من دلائل الاكثتاب ؟ 


فهريعيش محنة أمته » وهى بلا شك تبعث على الاكتئاب . 


وهذه الملامح والصفات ٠‏ تخرج من ملامح «بطل السيرة 
الشعبية» » بل هى خلاصة لأخلاقه وصفات جسده وعقله . 
والمبدع إذ يستدعيها فى صياغته لبطل جديد بحمل سمات 
العصرين (الماضى والحاضر) فإته يضيف إلى البطل الدرامى 
. ثم يكمل بقية الملامح على لسان الشخصيات » 
معدلا من سمات البطل القديم . وفق رؤية الحاضر لبطل هذا 
الزمان . الذى بخرج من الجماعة ليقودها إلى حيث |. اها : 

الفتاة )١(‏ - وهو مع ذلك إنسان يأكل ويشرب وينام ويخطىء 
أحياناً فى التقلدير . 

الفتة (؟) - ويرى أحلاماً ويحب , بل اسمحوا لى أن أقول 
إنه هو أيضاً له غرائزه . (ص 088 . 

ويختتم هذه الملامح ببيان موقعه من التاريخبالبرسمى ؛ إذ 
ينفى عنه الرسمية , لأنه «بطل شعبى» إخذ ملام الأبطال 
الشعبيين ليضفى فكر المبددع على شخطليتم ب وليجملةمسكوليته 
الشعبية تجاه أحلام شعب بعثه على هواء ووفتي حاجانه ك| قإنا : 

المجموعة - (إلى الجمهور) أسامة بن يعقوب . هو اسم فتانا. 
الثائر» لن بدوا له أثر فى فهارس أو/تراجع أوكمل ندرا 
قلعة, ولا فى نقش جامع أو فى ملاحم الشطار ؛ ل يكن يوبا 
خليفة أو أميراً فى ولاية » أو من رجال المناصب نهولم يمك 
الدسائس ؛ لم ين ؛ لم يغدر ؛ لم يكن بوق دعاية . أو كلب 
صيد لحاكم ؛ لم يبع أهل داره باختياره من أجل منصب . لذلك 
لم يذكر التاربخ اسمه فى الوثائق والمراجع . (ص 14) 


كنا 

وتتدخل تقنيات حديثة تساعد تقنيات الثراث فى رسم ملامح 
البطل فى مأساة اب الفتوح . نبدأ من فكرة المجموعة عن طرق 
كسر الصمت لانه (دعقم وسلبية ص )١١‏ . عن طريق إعادة 
صنع التاريخ » وخخلق الث التى تصبح أدوات المبدع فى 
صنع رؤيته الخاصة عن الماضى والحاضر فى أن واحد . 

الشاب الخامس - أعنى أن نعيد صياغته ؛ نتخيله على 
هوأنا ؛ نرد إليه ما نقص منه . ونستعيد منه مالا نقبله ؛ بكلمة 
غتصرة » نصنع الحقيقة . 


وقد فرضت هذه الرؤية الدرامية (التاريفية) تقنيات المسرح 
الحسديث على «محمود دياب؛ (ص )١4‏ » فاستخدم طريقة 


ل 


«بريخت» فى إقناع المتلقى بأن ما يحدث على المسرح من صنعنا ٠»‏ 
ليقيس المتلقى على ذلك . فيعرف أن ما يحدث فى الواقع هومن 
صنعنا, وأن بأيدينا أن نخلقه أو نعيده » ونصوغه , ونعدله » 
ع ٠‏ يكسر فكرة الإيام المسرحى الأرسطية » وجول 


لقى إلى مشارك فى خلق المادة وتشكيلها » وفقاً لمطالب المتلقى 
0 المعرقة والتوصل إلى «فكرة تساعدنا . . . على أن تبلغ 
حالة الرضاء ٠‏ . . والانسجام النفسى )9*9 . 


لذلك ترتسم الشخصية الرئيسية أمام المتلقى ووفق اختيار 
المجموعة المعاصرة . ونتيجة لحوارها الدائم من أجل التخلص 
من الصمت أو من الكلام الزائف . وخلق الشخصية بهذ 
ل 0 5 ٠‏ وجلال 
شخصيات الفرسان التى نصيب الفرد بالخوف من المساس بها » 
والتى تتحول إلى 70500 لأنها ارتبطت بالتارييخ السياسى » 
تاريخ الحكام والخلفاء والسلاطين والقؤاد من ثاحية » ومن ناحية 
أخرى بالدين أو بتاريخ الأديان والأنبياء ثم بالسير الشعبية , على 
نحو ساعد على زيادة جرعة الخوف وداللامساس» . فقد صنع 
التاريخ خاصة فى السير وما يشابيها وكا فهمه الشعب أو كا أراده 
زعماؤه أن يفهم ؛ فقد كان هذا النوع من الأدب الشعبى حتى 
وقث قريب من أحسن أنواع المحاضرات العامة التى ابددعت 
لتدريس القرم تاريخهم . .»20 
واستدعاء الشخصية التاريخية تقنية مهمة » يتوسل بها المبددع 
للوصول (إلى وجدان أمته عن طريق توظيفه لبعض مقومات 
ترالها ...99 , 


وكان تغرج «حمود دياب» من هذه القداسة ترجا جماليا ٠»‏ 
ودرافياً » واجتماعياً فى أن واحد ؛ لأن إعادة صيافة التاريخ 
وشخصياته تلازمت مع رغبته فى إعادة صياغة الذاث الفردة » 
والإذات القومية . وهذا ما جعل «أسامة بن يعقوب» يتحول 


على «دشاكلتناء؛ بالا 
كان يتحتم علينا أن نتلافاه فى 


رص 02 
الشاب الثالث - إليكم فكرنى - التى هى فكرة أسامة فى 
نفس الوقت - . .. 
(ص 26 


الذلك كانت شخصية وأسامة» أمام المنلقى دائياًحتى المباية » 
قابلة للتشكيل والتحوير والتثوير ؟ لأنه يلك لنا ء نشكله فى كل 


مرحلة من فكرنا على نحو يتلائم مع مشكلتنا الفكرية أو 
الاجتماعية , أو هنا مع مشكلتنا الدرامية ب: ات المسرجح 
الحديث والمعاصر ؛ لأنه بطل شعبى ٠‏ ولأن المبدع يبحث عن 
بطل شعبى لا رسمى . ونلاحظ - نتيجة لهذه الرغية - تدخل 
المبدع فى سير الحدث الدرامى . حتى أنه يعدل الطريق لأسامة 
فيتركه فى يد الشرطة » ثم يستدعيه «ليكمل اللعبة» : 


الشاب الخامس - علينا الآن أن ونسترد» أسامة من صحراء 


فلسطين » ونستأنف لعيتنا .. 
(ص 88) 
الفتاة - فلنمض فى رحلتنا معه . . 
(ص ")2 
وفى كل حركة يستدعى فيها أسامة يفيق امدلقى ويكسر إيهانه 


أو تقمص روحه . لذلك تنفصل المجموعة المعاصرة - فى 
وعى - عن التاريخ وحوادثه - داخخل المسرحية - حينم تدرك أن 
صلاح الدين انتصر . فى حين أنهم كانوا مازالوا ييحشون عن 
نصر . وأسامة - فى هذه اللحظة - لابد أن ينفصل عتهم 
تاريخاً ودراميً - لانه يقرر أن نصر «صلاح الدين» (مؤقك) م 
وأن رحلة المجموعة للبحث عن قرار غير سديدة » نذرك ذلك 
من خلال حوارهم , ومن مشكلة الحاضر المعيش التى ثل نقَطة: 
الالتفاء والافتراق داحل بنية النص ٠‏ بخاصة بن الشتخصِبَاتٍ د 

المجموعة المعاصرة - وفى «عكاء مراكب تبحر إلى شواطى» 
«الأندلس» , 

الأصوات - هل تصحبنا ؟ 


أسامة - صحبتكم السلامة , فأنا أننظر والصباح» . 
اسكلمن 
وكذلك تقرر المجموعة المعاصرة البقاء . ولا ترحل مع 
المجموعة المسافرة : 
المجموعة المسافرة - إلى الناصرة . هل تأتون معنا ؟ 
المجموعة المعاصرة -شكراً . نحن باقون ؛ «فنحن لم ننتصر 
بعد» (المجموعة المسافرة تتابع طريقها) ومازلنا نبحث عن قرار . 
رص /07) 
والشارقات الواضحة بين سلوك الشخصيات التاريفية 
والمعاصرة يعود إلى مقياس وحيد , هو : ماذا تحقق من نصر ؟ 


وهذا إسقاط لمشكل الكاتب ومشكل عصره (قبيل حرب أكتوبر 
ل" 


وقد ثلازم استدعاء الشخصية التاريمية وفق شروط المجموعة 


المعاصرة » مع استدعاء حوادث التاريخ » وذلك للبحث عن 
توذج يفجر طاقات المعاصرين نحو مشكل حياتهم : 


الشاب الخامس - التاريخ حقيقة . وقد نجد فيه «المشال» 
وربما تبعث فينا وقائعه الشعور بالكفاءة » وبالقدرة على الفعل . 
(ص 015 
وسيطرة فكرة امثال على استدعاء التاريخ والشخصيات هى 
ما جعل «القدس» بؤرة مهمة للقاء الشخصيتين المتفاهمتين ؛ 
أسامة (البطل المرسوم) وزياد (البطل المتعاطف) : 
أسامة - ولسوف تتوئق صداقتنا فى «القدس» يازياد . 
ازياه - نعم » نعم ؛ فسنلتقى فى القدس بالتأكيد . 
١ص‏ 0م 
أخيراً تلتفى الشخصيات كلها - خلال المسرحية فى ناحية 
القدس . وعلى الرغم من قيام الصراع الدرامى على محورين : 
أوفها صراع (العرب / الفرنجة) ؛ وثانيهها (كتاب باب الفتوح / 
الواقع التاريخى) - فإن جوهر المحورين هو تحرير «الانسان من 
كل ما يسيطر عليه بغير وجه حت , سواء أكان استعماراً ٠‏ أم 
ازيف ,ومديجاً . ويحاول أسامة بكتابه وسلوكه مع الآخرين ٠‏ أن 
يلق صلاح الدين الأيوى المختبىء فى التل نتيجة لالنفاف 
الحراس حوله ومنع الناس من الوصول إليه ؛ وكانث خيمته محط 
التظر ِل يط الآمال : 


أسامة - ألتفى بصلاح الدين . وأسلمه فكرى ليمنحه 
سيفه ؛ إنه الأمل الذى أشرق فى قلب اليأس بسيفه ٠‏ وفكرق 
ستصبح الحئة ملكأ لأمتنافى الأرض ٠‏ 

(ص 16) 

ولكن المصير الذى انتهى إليه أسامة ٠‏ يعكس لنا مأساته ٠,‏ 
حيث يضطدم أسامة فى نباية المسرحية بالسادة المتحلقين حوله » 
بعد قرار الرحيل : 

أصوات من السادة - بعنا نفسك ! 

أسامة - (صارخاً) لا . 

أصوات من السادة ‏ بعنا كتابك ! 

أسامة - (صارخاً) لا . 

تاجر العييد - فستاخذ منك نفسك بغير عوض . 
مجموعة السادة فى قهقهة عالية » وتنحول الدائرة إلى 
كتلة يختفى فيها أسامة . .) 


(ص 1938/166) 


وحين يضيع أسامة يتحول إلى رمز للتضحية من أجل غيره » 
فى حين تتتقل دعوته إلى صدور محبيه . والتوازى بين دضيا 
البطل وبقاء كتابه مختفياً حفوظا فى صدور أصدقائه من جهة ع 
من جهة أخرى . يكشف عن رمزية الأحداث 
والشخصية ٠‏ وكونما قناعين متوازيين مرتبطين بفكرة «المخلص» 
التى نغلف المسرحية كلها . ابتداءً من خلق الشخصية وجدلها 
مع الاخرين ٠‏ والفكرة الإصلاحية التى تبشر بها » إلى النباية 
المأساوية المحتومة لبطل مثل هذا'. استدعى الكاتب ملاعحه فى 
زمن سيطر فيه العماد الكاتب المداح ٠‏ وسيف الدين المحافظ ٠‏ 
ومن كان على شاكلتهما 

والحلم فى مسرحية وباب الفتوح» بمفهومه المتسع > 
مهمة مثل القناع ؛ فالمسرحية كلها حلم واع ‏ يقوم به الكاتب 
من خلال وسائط الشخصية واللغة . وقد اتضحت قدرة الحلم 
عل الحذف والزيادة » والتحوير والتشوير للعناصر المناحة 
اللكانب ٠‏ سواء أكانت تاريمية أم جمالية ؟ فخلال المسرحية نجد 
حرية المجموعة المعاصرة فى رسم أسامة بن يعقوب عل شاكلة 
المثال الذى يحلمون به . ونجد أن البداية الواقعية لليجموعة 
المعاصرة قد حتمت عليهم أن بحلموا بيذ اليد لك من 
خلال الثراث . هذا بالإضافة إلى امبتخندام اتقنيات أمسبرح 
«لويمى بيراندلو» . كالدخول إلى حَكَابةامو الواقع , 
واستشراف المستقبل بوعى . وككرَةَالإشازات المسرجية_النى. 
تحدد معظم عناصر المشهد الدرامى ‏ 

وندخل تقنية الحلم على مستوى المضمون . فى تمن أن يتحول 
الحاضر القاسى فى أى زمان إلى واقع أفضل . ففى الفصل الأول 
من باب الفتوح حلم بالقانون وتنظيم علاقة الراعى والرعية ؛ 
وفى الفصل الثان حلم العلم والتكنولوجيا , لمحو الخرافة 
رنية (ص 85) ٠‏ بل حلم امثل العليا ضد الجوع 
لنفيه . وفى الفصل الثالث يزداد الحلم والتمنى حين ت 8 
الأحداث على أسامة وعلى كتايه . 


وفد انعكس الحلم على طبيعة الصراع . فتحول من ضدية 
بين الصمت والكلام , إلى الصراع بين الحرية والعبودية ٠‏ ثم 
بين أفكار أسامة وأهل المناصب » ثم يتركز الضراع - فى النهاية 
التتجار (المساومة) وبين الحلم (المختبىء) بفعل الظروف 


كذلك عكس الصراع ثائية مهمة بين العداوة والذات + 
بمعنى أن الصراع العسكرى حتم ثنائيته الصراع الدرامى ؟ 
فهناك جيش للأعداء , وجيش مدافع عن أرضه . ثم عكس 
الصراع العسكرى ثنائيته على وباب الفتوح» فظهر المناصرون » 
والأعداء . حتى نباية النص . 


0 


ولقد كانت أفكار الكاتب وراء هذا التحول وهذه الثنائية ؛ 
3 يحاول رسم الأحداث والمصير يما يتلاءم مع المثل العلل 
المعرفى داخله » ومع إسقاطه المقنع على الحاضر » على نحو جعل 
النص يقوم بدو معرثى وتعليمى وفنى . و «ليس بوسع الإنسان 
أن يفصل بين الوظائف المعرفية والتعليمية ملعمل الفنى ؛ ومن 
المستحيل أن نستوعب كل ما تنطوى عليه هذه المسالة من 
تعقيد » دون أن نضع فى اعتبارنا موقف الكاتب من الموضوع 
الذى يعالجه » وطبيعة المثل الأعلى الجمالى القائم خلفه,9» 


وتقنية الحلم ‏ بما استتبعضه من تقنبات بسريختية أو 
بيرانديلوية ؛ - إن صحت النسبة - استدعت أن يقدم محمود 
دياب عالاً مصنوعاً , يعى المتلقى والمؤدى والكاتب صناعته , أو 
كبا يقول دكير إيلام» فى سياق مشابه . إن المسرح «مشل عا 
الاحتمال , عالم وكا لو كانه . وهذا العام يقف متمائلاً مع 
عالمنا وغير متماثل فى آن واحد("2 . ومعنى هذا أن المتلقى 
مشارك فى مسرحية «باب الفتوح؛ , لأنه يوم برسم 
المطابقة . أو المماثلة بين ما يقدمه النص وبين الواقع الذى 
يعيشه , ليكتشف وعيا ججديدا بالواقع . إلى جائب المئمة 
الفنية . 
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ولغة المسرحية مكثفة . تبعد عن الترهل , وتلتزم بالمنطفية ٠‏ 
والتدرج ؛ وتتحرك فى مستويات متعددة ٠‏ عل الرغم من كونها 
فصحى . ونحن ندرك هذه المستويات فى تمايز لغة أشخاص عن 
آخخرين ٠‏ وندرك تمايز لغة لحظة درامية عن أخرى , حيث نجد 
لحظات انفعالية تقوم عل «التعبير» ونجد لحظة هادلة تقوم على 
البناء المنطقى المرتب للجملة . حين يكون الهدف هر دالإعلام» 

وتحليل الفكرة . 


وتغلف النزعة الشعرية الرؤ ية العامة للغة النص ؛ فالكثافة 
والانفعالية وتركيز الفكرة , أدت جمعيا إلى ذلك . ومن ثم بيرز 
دور الصورة الشعرية كلما حزب الأمرء وكلما استسلم البطل 
الذاته » وأحس وحدته . وكذلك بظهر الرمز الشعرى المشتق من 
مادة الغابة ومفردائها معلم| بارزأ للغة النص ٠‏ فى حبين صار كل 
رمز موازيا لفكرة . أو لشخصية عدردة . 


وترهف الجمل وتتوثر على لسان الشخصيات ٠‏ فتنتقل من 
كيفية نثرية إلى كيفية موزونة فى أحيان كثيرة ٠‏ وموقعة فى أحيان 
أخرى , حتى إن بعض المقاطع بتحول إلى مقاطع شعرية . 
ولم يمن ذلك من أن نجد المزاوجة بين لغة القديم (العماد) 
والحديث (أسامة) . ل سبيل المثال . كها نجد . أبياناً شعرية 


قديمة لا تبعد عن نثرية «العماده . لانتمائهها إلى أسلوب مرحلة 
زة فى العصر الإسلامى الوسيط . 

ولقد حاول محمود دياب - عن طريق اللغة - أن يعرض 
التقابل بين الفكرين والأسلوبين فى معالجة الواقع + فكيا يحافظ 
العماد المؤرخ على الأوضاع القائمة فى عصره ٠‏ ليحتفظ بمنصيه 
ويحتفظ الباقون بمواقعهم لدى صلاح الدين الأيوى ٠‏ نجده 
يحافظ على لغة الإنشاء ما تتميز به من تكلف السجع ‏ 
والجناس . والتقابل والتضاد . 

وحين يعترض التلميذ . مقلباً الصفحات : «لقد سودنا عدة 
صفحات عن الموقعة , ولم نصل بعد إلى الجوانب الهامة متهاو ». 
لايهدى اعتراضه شيكا . 

ونقده ذه الطريقة هو نقد لطريقة التفكير النى تدور حول 
الموضوع ولا تدخل فيه . 

لذلك نجد التلميذ يثور على أستاذه ٠‏ وينضم إلى «أسامة» » 
مؤمنا بالجديد , كافرا بالتليد البالى : 


زياد - فلعهمل السجع يا سيدنا » ولنتابع الكتابة مم يوخن به 
الخاطر . 

العماد - ليتتى استطيع يازياد . 

زياد - وما الذى يمنمنا يا سيدنا ؟ 

العماد - أصرل الكتابة ياغلام » . 
لناشىء نذكر به . 

زياد - . . . ولكنى أكاد المح فى الأجيال القادمة . . . أصولة 
أخرى للكتابة ... . 

العماد - ولكتهم لن يروا فينا شذوذاً ؛ فنحن لن ننفصل عن 
أيامنا يازياد . (ص 327) 

والدافع إلى رفض الجديد » هوئفسه الدافع إلى رفض كتاب 
باب الفتوح ومبادئه » ورفض أسامة بن يعقوب ؛ بلى هوجوهر 
نتبع الشرطة لأسامة » وهو الصراع المهم فى داخل المسرحية » 
بين طزاجة النظرة . واستدعاء نظرة قديمة فى كل شىء . 


. . لو تخلينا عنها ما بقى 


فإذا خرجنا من الصراع بين لغة الاستاذ ولغة التلميق إلى 
وجدنا بساطة التشكيلات اللغوية على لسان 
عباراته وموسيقيتها فى كتاب وباب الفشوح» ؛ 
فلغته ثلائم وضعه العام الهادىء . وفكره المركز : 


أسامة - (للعماد) لقد جثت للهمة أخرى لابد وأن أنجزها » 
وهى أشد خطورة من أن أرفم سيفى لأقاتل ٠‏ ومهمق عموماً » 


باب توح 


لا تبدأ إلا من حيث يتتهى القتال . 
كينا 


.والأمثلة كثيرة فى النص ٠‏ ولا داعى لتكرارها . هذا فى حين 

تتكثف اللغة فى كتاب وباب الفتوح» وترهف وتحمل إيقاعاً 
غبة المبدعفى أن تصير هذه العبارث أمثالاً 
وحكياً تسير على السنة الناس وتديع بينهم . عوضاً عن تلك 
الأمثال التى تحط من قدر الناس . وتؤسس فكراً ماضوياً بثبت 
ذعائم فئة على حساب الباقين (ص )5١‏ . وكيا قلنا فمبادىء 
أسامة هى مبادىء ا معاضرين ٠‏ تقال فى زمن بعيد ه والعبارات 
التى يقولونها تتكتف هى كذلك عندما يتحدئون جميعاً فى صرت 
واحد . يوحد كلمتهم . ويجعلها كلمة شاب واحد , وهى كلما 
أسامة أيضاً ولو أننا وزعنا عبارات من عبارات المجموعة ومن 
عبارات أسامة فى باب الفتؤح » وهى العبارات التى تتكرر طوال 
المسرحية , على الأسطر ‏ للاحظنا الحس الشعرى والإبقناء 
الذى يرفع الكلام فوقمستوى النثر 


ولتاخذ مثالا من كلام المجموعة . ونوزعه بشكل الشعر : 
- نحن من العامة 
أضنى الفقر أهالنا والخوف 
يؤرقنا مستقبل أمتنا 
الاْفئع بالصير , حلاً أبديً للشاكلها . 
نؤمن بالحد الساخن , بالثورة . 


رص؟١1)‏ 
ولناخذ مثالاً من كامات ٠‏ باب الفتوح » ونكتبها بالشكل 

القسهة, ولتكن آخر ما ردد من عبارات ٠‏ لأنها على لسان 
المجموعة المتوحدة أيضاً : 

- المركب نوشك أن تغرق . 

ولكى 
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وأن تتخفف من بعض الأثقال 1 

ووسيلتنا 

اعتاق عبيد الآمه ! 


٠‏ أزلنا أسياب الخوف 


مدحت الجيسسار 


لحجبنا الشمس . . 

بجنود يسعون إلى الموت 

اليذودوا عن أشياء امتلكوها 

واكتشفوا كل معانيها : 

الحرية » 

شبر الأرض » 

وماء التبع ٠»‏ 

وقبر الجد » 

وأمل الغد . 

بيلف 
ونلاحظ أن تكثيف العبارة مقصود لهذا الغرض الجمالى 

الاجتماعى , لتسهل العبارة ٠‏ وتنقل المتلقى بإبقاعها من حاله 
العادى إلى حال موزون إلى حد 2 
وظيفتها فى تغيير وعى المتلقى ٠‏ و 


شعر الشعراء المادحين ٠‏ كيا تقف ن 
جديد » وإن بدا حلرأعل لان أسامة ال يمقر "للك كانت 
هذه العبارات ومثيلاتها تحمل عناصر ألوعى اللجذيد . فى تشكيل 
لغوى بخالف التشكيل اللنوى المام لَلَمَسَرَحيَة وياخذ 
خصوصيته من خلال مارت عير منَحتؤار.الشبخصيات؛ 
الاخرى أولغة التأريخ . وليست آللمة مفضوّلة عن الصراع 
أو الشخصية ؛ فكلها أدوات المسرحى . يحاول أن يجرى 
الصراع بها ؛ ليكشف عن أشياء كامنة ‏ يجحاول إضافتها إلى 
الوعى الموجود لدى المتلقى . وحين تتميز فقرات كتاب 
باب الفتوح ويعض حوار الشخصيات بهذا التوتر الموسيقى » 
وترتفع على اللحظة النشرية  ,‏ بة الكاتب فى أن « يؤدى 
إلى حدوث تغييرات بئيوية ليس فقط فى وعيهم القائم ٠‏ بل 
كذلك فى وعيهم الممكن الذى هو أساس الوعى الأول :2100 . 
ليكشف - من داخمل الصراع - وغن طريق أحد وسائله » 
وجوهر تشكيله » وهو اللغة » الفارق بين الوعى المرفوض 
( القديم ) والوعى ( المطلوب ) » وهووعى باب الفتوج . 
الوعى عند محمود دياب هى لحظة تكثيف 
ذا التكثيف أن يستعين برموز ث 


فى إعطاء جرعة أكثر كثافة عند تصوير سلوك الشخصيات 
بخاصة . وقد اختار رموزاً ومفردات محدّدة » مثل : ملك 
الغابة » الذئاب . السوس ء التسور. الفشران » لجرو 
الدود , الأسد . الكلب , البعوض . الضفدعة , الثعالب » 
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الدجاج . الحية »عل الترتيب . وكلها دخلت فى علاقة تشبيه 
أو استعارة واضحة الأركان » محاولة أن تجمع بين السياق 
الدرامى والدلالة التراثية لهذه المخلوقات . ونتضح العلاقة 
الدرامية بين السياق وهذه المفردات فى أن كان صلاح 
الدين : الأسد , والنسر : 


العماد - الأسد الرابض هناك فوق الثل لا ييتم بالأحلام . 
رص #) 
الفتاة 1) ل ا 
ضرباته الأخيرة 
رص64) 


الذلك كان جنود صلاح الدين مثله نسوراً فى حربهم : 
العماد - وهم يندفعون إلى القمة بجيادهم كالنسور , لينزلوا 
ا هزيمة بجيوشر الفرنج مجتمعين . 
رص م) 
ولذلك كان الاعداء ذثاباً وثعالب , ليتناسب « الرمز 
الشعرى ؛ مع موقع الشخصية الدرامى : 
الشاب (ه) - فاما حين يستثير واقعها هذا , فهم الذئاب 
التريصة على اللجدود . . 
المجموعة - والشعب ما انفك يصل . ويدعول فى صلاته ٠»‏ 
أن يولى من يصلح , والذئاب ما زالث تنهش .. 
المجموعة - ومن لم يتمكن من أخيه استعان عليه بالذئاب , 
والذئاب ما زالت تنش . 
رصها) 
أبو الفضل - لقد غررت الغيلان بالسلطان الوديع ؛ لعبت 
معه لعبة التعالب , فادعت الموت , ولن تلبث أن تستيقظ لتلتهم 


الدجاج الباقى . 
روعالا 
الذلك كانت المرأة اليهودية مثل الأعداء فى نظر أبى الفضل 
أبو الفضل - ياللمرأة الثعلب ! 
(ص؛4١١)‏ 


والتجار » الذين يربحون فى كل الأحوال ‏ حين يدخلون بين 
البشر فى مساومة'» هم الفثران فى تعبسرات المسرحية ؛ وهم 
ل 
المجموعة - إن عصراً تتمزق فيه أمة عظيمة ٠‏ يمهز السوس 
عليها 
انف 


الشاب (4) - أراكم قد ملأتم المدينة بتجار العبيد » وتجار 
الكلام وتجار الغلال . والحواة » والأفاقين . وكل ألوان. 
المسوس 
رصاءا) 
وتفعل الفثران فعل السوس . وإذا كان التجار هم السوس ٠‏ 
فالفتران هم الدخلاء والتجار أيضاً : 
أبو الفضل ( عن التجار) - لقد امتلا بيتى بالفئران » ولن 
سلم من الطاعون . 
رص4؟2١)‏ 
- فلسوف أقتل كل ما ألقاه فى البيت من فشران ( إلى 
التجار ) أسمعتم ! كل الفثران . 
ر(ص١١؟١)‏ 
وبعد ذلك نأق رموز , تتبع السوس والفثران فى الخسة وحطة 
الشأن , مثل الكلب : ”+ 


هيوصف أرناط ( ص 75) بالجرو الاجرب , والجاتع) 
بالكلب الضال ( ص48 )؛ ويتحول الشرطة والعسس المبازبونا 
إلى كلاب صيد مدربة > تبحث عن الفريسة : 

المجموعة - كلاب الصيد متريصة على كل طريق ٠‏ 
اسامة - ( المطارد ) كلاب أحسن تدريبها لتنقض عل الفريصة + 
دون أن تسأل لماذا ؟ 

رص *7) 

وناق صور سريعة . تجعل العجوز ضفدعة (ص 14) ٠‏ 
والأعداء كالبعوض رص 47 ) , وأبا الفضل رأس الحية 
ر(ص148). 

ويهمنا من هذه الرموز انقسامها إلى محورين ؛ محور الكرامة ثم 
حور النذالة , مواكبة للضراع الدرامى بين المسلمين والفرنجة . 
ولذلك كانت مفردات الغابة أنسب الصور والرموز لطبيعة 
الصراع العسكرى الفتاك طوال المسرحية كلها . 


لكنه ابتداء من الفصل الثئى ٠‏ نظهر مفردات مهمة ٠‏ تعبر 
عن الرغبة فى تحقيق الحلم . وتتحول إلى صور شعرية ورصوز 
للمستقبل /الحلم . الذى يكمن داخل أسامة بخاصة . 
والشخصيات الآملة بعامة » ويكون الطرد والظلم معاكساً . 
أعنى ظهور صور الإشراق . فى مواجهة الظلام 

المجموعة - سرعان ما يشرق الصباح , وتتضح الأشياء 
فأكتشف هذا المكان الذى قادنى الظلام إليه . 

أسامة - شكراً لكم . فنا باق هنا حتى الصباح . 


المجموعة - فلعلى أعرف فى النور » أى طريق أختار . 


(ص074) 
ويكرر : 
أسامة - صحبتكم السلامة : فأنا أنتظر الصياح 
رض كع) 


عائشة - ( لأى الفضل ) لن آتركك ياجدى ؛ سأبقى 
بجانبك نتحادث حتى تشرف الشمس على الشروق 
رص 85) 
آسامة - بعد قليل تشرق الشمس ٠‏ ويظهر معها السلطان 
أمام قبة الصخرة » ليشرف على أعمال التطهير بنفسه » 
وستمتلء الساحة قبله بالجند كي| كانت حتى الفجر . 
ر(ص؟١١1)‏ 
وكذلك نلاحظ أن صور الشمس والنجم والصباح والإشراق. 
بدأت بلحظة شعرية أساسها الاستسلام للتداعى , والحوار مع 
الذات عند أسامة أولاً » ثم انتقلت إلى حوادث أخرى . 
تتوازى أشعة الشمس بخاصة مع الجديد القادم ضد التجار 
|والأعداء : 


أبو الفضل - ( للتجار ) وعليكم أن ترحلوا قبل أن تسقط 
أشعة الشَنْمْس على هذا السلم ! 
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واليهودية سيمون تؤقت نومها بالظلام والليل : 


سيمون - حمداًلله ؛ لقد سكت . أستطيع الآن أن أثام لحين 
أن تسقط أشعة الشمس على السلم . 
ر(ص؟؟١ا)‏ 
وتنضام هذه الرموز كلها داخل البنية امسرحية لتصنع « دالة » 
إيمائية مصاحبة للحبكة وللصراع الدرامى . فى الوقت الذى 
يقوم فيه الحوار بالدور الأول فى نقل هذه العوالم الشعسرية إلى 
جانب العوال التاريغية والدرامية فى وقت واحد . 


ولاشك.ى ان تفنيتى القناع والحلم » فى علاقاتهم| بأدوات 
الكاتب المسرحى , الشخصيات » الحوار , الحوادث ء المادة؛ 
اللوضوع . . الخ » عبر الصراع والتشكيلات اللغوية : قد 
عكسا رؤية المبدعفى المسرحية » تلك الرؤية التى رأث حلها ء 
أوحل مشكلاتها . فى تصحيح الأوضاع , وإعادة صياغة الذات 
من خلال صياغة الثراث , والواقع كلاهما ٠‏ لييرز المستقبل من 
خلال هذا الركام؟© . 


يننا 


مراجع البحث 
)١(‏ ينظرق هذا قاا 
التمرفجية . /1931 

ينظر فى ذلك » القرا 


غريب , بدون تأويخ . 


رستى : المقدمة من ص 17 
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اف . التقديم النظرى للمسرحية » مكتية 


(7) على الراعى ٠‏ يوسف إدريس فى المسرح . تقا 
إدريس « نحو سارح عر الوط 


لن العرى 3914 


4 ) جابر عصفور» أينعة الشعر المعاصر ,ص ٠.117‏ 
0 


قصوا 


( © ) عزالدين إسماعيل ٠‏ قضايا الإنسان فى اليب المسرحى المعاصر» 
000 الفكر العربي . 1437 


منشورات الشركة العامة للنشر 


طرابلس ٠‏ .1498 
(4) رويرت بروستاين + المسرح الثورى ه ترجمة عبد الحليم البشلار 
ص 75 + الفيثة الصربة العامة للكتاب ء بدون تاريخ 


(4) درموف . مشكلات علم الجمال الحديث . مقال المثل الأعمل 

ص ٠١‏ , دار الثقافة الجديدة .1818 

٠١‏ كير إيلام ٠‏ سيميرا 
صر, 144 فصول 


(11) لوسيان جوئدمان , الوعئ الممكن والوعى القائم . ترجمة محبد 
برادة ؛ ص ٠7١‏ مجلة آفاق ؛ العدد العاشر ‏ يرلير 18/41 


المسرح والدراما ٠‏ عرض ثبيلة إبراهيم 


ان 


(17) :اعتمدنا هنا على نص باب الفتوح ٠‏ منشسوراث وزارة الإعلام ؛ 
بغداد : 1814 , وقد وضعنا الإحالة فى نبابة الاقتباس تهنب لطول 


(07) عل عشرى زايد ه .ص14 الهامشو. 
قامس تل طيمات 7 
تيسايرفهندى ع 0 ا 
1 زاوم 6 فزق 
(فيض (لعر ناض ليج ٠٠١‏ وعليك ؟ * رمرم 


(لبت لفن لع 


خلال ثب أبربل 


1 


عل مسي الججويية _ 


2 :أبربيل 


500-11 


أمنا الغراخ : 


© إطام :صيرهالسقا 


وحادق 


يسر المجلة أن تقدم إلى قرائها هذا الباب الجديد » 
الذى يضم نصوصا من النقد العربى الحديث » يحتاج إليها 
النقاد ودارسو النقد على السواء ونصوصا من النقد الغري لم 
يسبق نشرها مترجمة إلى العربية ٠‏ 

وقد آثرنا أن ننشر النصوص العربية فى صورتما التى 
وردت فيها : دون تدخل منا م إذ كان اهدف هو إتاحتها 
من يصعب عليهم الحصول :غيليها فى مظانها . وكل ما نرجوه 
هو أن تكون هذه التصثوص مدني التعريف بجركة النقد 
الأدى الحديث . 


نصوص من التقد العرى الحديث 
الحاة 
مقابلة بين الشعر العري والشعر الأفرنجى 


نصوص من التقد الغري الحديث 


نثو لفننا 
* الأدب والعلم والعقيدة القطيعسة فيلنا 
© الشعر والدعاية 37 
© الدين والأمب ليلل 
© فى الشعر يلل 
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نشي لقال فى الأعداد الثاثة اتالية من 
«البيان» ج7 - قرل ستسر 1248 
البيانء جه - 31 متسر 1217 


«البيان» ج؟ - أول أكتوير 1060 


هجتا متابلة دم 
ينَالشكرة الب والشعر الإؤرنجي 
من قم الكانب اللوذى عيب افندّى الحداد احد منشى جريدة 
السان العرب الغراء 

الشعر هو ال الذي ينقل التكر من عالم الح الى عال الخبال والكلام 
الذي يصوّر ادققت شمائر القاوب على ابدع مثال والمقيقة التي تلبس احياًا 
اثواب لجاز والممنى الكبير الذي تبرزه الامكار سيك احسن قوالب الايجاز 
واخنى وجدانات النفس ثُمثّل للمرء فسبها سبل وهي منتعى الابداع والاعجاز 


بل هو الأ التي تخرج من 5 التي يتربخ لترديدها الوب 
النشوان والكرى التي بها الحبّالوطان بل هو 


الككة دها الككي قيرزها ب يلبق بها من محاسن اللفظ و يوازن بين اجركئها 
موازنةً تيب ورودها على الأدّن ورب منلها من الحنظ والجمالب تراه 


0 


ا 
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المين تب ان تحنظ دكراه” فتبقيه صورةً مائلة برها من لم يكن قد رآه. 
ومن نظر في تأريخ الشعوب وسيرة الامم لم يجد شما ولا ام بلنت غاية من 
المدنية اوتأخرت درجات في المسجية الأكان الثمر منها نصيبٌ ولنظم 
بين افرادها سمجية يدل ذلك على أن الانسان شاعر كا هو ناطق بلطي 
وأن الطيمة تمنضي التوان والانتظام سيف عناصرها وسائ ركاثاتها واحواها 
وما احسب التحرور ينني والقمري ينوح الا وما من اتظام تتاريدها مرب 
ومن وزن ألمانهما سرورٌ هو مسرّة الثعر في النفس وطيب اوذائ عل الأذن 
وشنَة تمطيعم على الحواس وما الفتكه لولا توازن تام ونشابه إيقاعر الاصوتٌ 
مل لا ممنى د" ولا تيز فيه 
وقد ولب نَم البى وصرنت له* من اوقات الفراغ 
بده لوية قأت :دواو اموب ونظر الجيدين_من شعراتهم ثم قوأت 
كثيرًا منََمُ لفن وث مر خيرم بنقولاً الى لفتهم كثمر اليونان والرومان 
والاتكليز والالآن والطيان كلهم من شمرة: لديا اممدودين الذين ل تُرِجم 
اقوالم الى اللغة الفرنسوية الا لشهرتها وابداع ناظميها مثل هوميروس وجل 
وتاس ودائتي وتكسبير وشيلر وامثالم من اممة الشعر الافرنجي الذين تُصَرّب 
3 الاثال ويتشيد بقولم فيكل مقال ٠‏ وقد سألني من لا تمي عفافت” 
أن أستمين با توصلت البهم من قرآءة الشمرين العربي والافرنجي على وضع 
مقلتر في هذه البلة انرا ابين فيها القابلة ينها واتكلم عن القرق يننا وبين 
اهل الغرب في ماني الثمر وانواع ايرادم واذواق ناظميمر وطرائق الييان في 
مآخذو وابراز المتاصد منه إلى ما يتل بذلك من قواعد انظمه الانظية والمعنوية 
عن دكل من الثريقين . وهو ولا شك مطل ب عسير 
سوابق الاقلام وتحسر دون ادرككيا بصائر الانام اذ بغي لكاتب ان يمل لنة 


- 
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كل شاعى من هلا الشعرا: ويعرف منزلتة الثعرية في اهل لسانم ويكون 
قادرًا على الحك في شعريم ويبان الفرق بين وبيمت الشعر عندنا مما يستازم 
عل كيرًا وخبرة واسعة يجميع هذه اللنات 

ولكنني لست في شي« من ذلك ولا انا في هذا البمث من حيث 
الفصاحة الفنظية والتراكيب اللغوية بل انا اتمرض للكلام فيو من حيث العافي 
الشعرية التي وقنثُ عليها منقولةً الى اللغة الفرنوية عر ججيع هذه اللفات 
واقابل يبنها وبين الثمر العربي من هذا الجانب المعنوي فقط أي من حيث 
اراز اماي العقلية التي دل على مقدرة الشاعى ومغزلتر من الثبل والككة مع 
يبان شيه من قواعد لش ني لفةالفرنيس التي عنها انق لكل ما رأيتةُ من 
شمر الجميع مثلاً فيها هام افر . كما لأككر أن نقل الشعر الى الثثر وتصوير 
المماني الشمرربة في قوالب ثري :لاسي اذ كانت تلك القوالب من غير اللغة 
التي وضعت فيه ايت قد النظ.ويغزل هين رتبة البلاغة البيكان يتاز 
بها في لسانه الاصيل وككن الثمر الافرنجي قد يكون واحدًا ثقرربا من هذا 
القييل اذ ككثر اصطلاحاتهم الكلامية وضروب تمابيرم اللنية قلما ثثماوت في 
درجات اليان ووجوه الايضاح «التعبير لانباككها ترجع الى اصل واحد هو 
وعنها يشتق اصكثر الناظيم ومسمياتهم 
وطرق الانشاء عندم بحيث انك لو نقل تكتايا من الطليانية مثلا الى الفرنسوية 
م في تقلم الى الزيادة على ترجة الالفاظ باعياتها ومواضهها دون 
في اسلوب العبارة او تنسيى مفرداتها على الوجه || انحو في 
كا اللنتين متقارب لايكاد ينباين الافي النادر وضروب البلاغة الانثائية 
نشابية لايكاد يختلف فيبا الذوق عن الذوق الا اختلامً بسيرًا في مواضم 
لاتذكر و بخلاف ذلك اللغة المربية وغيرها من الافات الششرقية فان التقل, 


وثائق 


لذن 


لف 


ب 


ل 


عنها مثل النقل ليها يستلزم تبديل العباركها بجبيع وضما ريا ونقد مكثير 
مر الناظها أو تأخيرة وري اذى الامس بالناقل الى تغيير الاصل يجدلته الى 
معنى يقاربة لمدم اتفاق المماني بين اللفتين وتباين اذواق. اهلهما في وجره 
التعبير واساليب الجاز وطرق الامتعارة مما يرجع الى مألر ف كل من الفريقين 
في حال الحضارة وهيثة الاجتاع . ولذل كان ككثر الاشمار الافرنجية امقر 
الى اللغة الفرنسوية لا يتقد من جمال ممائير الشعررية شين سوى مأكان عليير 
من طلاوة النغلم وروئق القالب الشعري وكان من وقف على تلك الاشعار منقولة 
الى هذه اللنة كانه وقف عليبا في لفتها من حيث دقة المعاني وابتّكارها ودرجة. 


ناظمبا في مقام الشاعؤية ويك ل قدمناء من اتفاق أكثر هذه اللنات سيف 
اصوطا وقرب اِلْسائية لكي أن العواطف والوجدانات ولاسيا وان اصعابيا 
في نظميم اغا بمولوت علىدقة"الماني وحقائق الاشكار أكثر مما بمتمدون على 
رشاقة الفطا”.وزسمرنب الإساليبٍ اذ لفإتهم اضيق من لنتنا كثيرًا وقما تخلف 
انراع التعبير ندم بلنسبة آلى أختلافها واستفاضتها عندنا بحيث انهم لانيجدون 
لابراذ العنى صيغة او صيغتين الا وجدنا له نحن عشر صيغ او أكثر تتتنن بها 


اللزية التي امتازت بها لمن المرية عن غيرها ل اللنات 
ولابأس قبل الدخول في هذه امتابلة التفصيلية بين اشمارنا واشمارم 
أن قورت للطالم نبذة اجالية عن اصل الشمر عندنا وعندهم ودرجات ارقائر 
في سل الكال من حين نشأتو الى هذا المبد وما ثقلب علي من احوال الماني 
شونا بتقلب الايام على اصحابم من الشعوب اذ هو مرآة الاخلاق وتاريخ ما 
كانت علي الامم في مراقي ثقدمها وحضارتها الى الآن ٠‏ وابدأ من ذلك 


با يقوله” الافرج عن اصل الشعر عندمم وكنية تدرجدر ووصوفر الييم على 


سلا اول حلقاتها بدء الشمر في المالم منذ عهد آآثنا الاولين وآخخرها ما صار 
الي على عمد شمرآهم في هذا العصر قلا عن ييكتور هيحكو أكبر شرا 
الفرنسيس واشبريم في هذا الذن قال 
ان الميئة الاجتاعية التي تعمر الارض اليوم لم تكن هي نفسهها التي كانت 
تسرها من قبل بل ان الجتمع الانسافيه نشأ ودرج وشبّكا ينشأ الواحد 
من افرادو ا 
ولقدكان قبل الاوان الذي سميه. المماصرون عبد الخرافات اوانٌّ اقدم 
يسمي الف المهد المتيق واولى ببر ان يسبجى عد الاولين وبر تحصل عندةا 
ثلاثة عهود اجتمع البشري مز نوم نشأت. الى هذا العصر . ومأكا نكل 
مجتمع له” شمر بخصوصه تاذ بون نافد رأينا ان نبين هنا مااكان من 
المزية الشعرية لكل عهد أنتده.الميوة الثلاثة التي هي اطوار الحياة الاجتاعية 
من بدء نشوثها وعَيَّ تمد الاولين.وعهد. الخرافات والمبد الماضر وهو بشمل ما 
كان من الاعصر الرسطى الى" ان 
فقند لق الانسان جديا في امد الاول ولق الشعر ما" بالطيع اذ هو 
منطورٌ عليه فكانت اشماره الاناشيد والاغاني الروحية طبن لكان يرى حوله” 
7 ا عر ع قبن وي قبرابسع لقو فكان شمر 
الصلاة والابتهال ركان لمود التفم عنده ثلاثة اوتار لا يرن عليه سواها وهي 
احالق والخيقة والنفس . ثم ان الار ضكانت قزرا خالا إيتقم سكاتها الى 
أمرٍ لاالى قبائل وى حكامبا !]+ لا ماوكا وكان الميش فيها على دعة وضعة 
فير اجتياز ارض مخصوصة ولاشر يمه ولا نزاع بل هو عيثة رُعاق دس 
هي بد كل حضارة ومدزة ولكنها لم تكن في شيه منهما على الاطلاق وكان 
ككر المرء فيها كياتو اشبه بسعابة ساررية ثتغير كالما وتختلف مجاريها باختلاف 


ا 
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للف 


وناقق 


ينها 


م 


ما يهب علييا من الرياح وهذا هو الانسان الاول بل الشاعى الاول ويدعى 
عهده عيد المليقة اوعهد الاولين 

ثم تدرج العالم في مراتي فطرتم الكالية فانسع نطاق العمران وامندت 
حدود الاجباع فصارت الأسرة قبيلة ومارت القبيلة امه وشم والننتكل 
هذا الجبوع على مُطبر واحد جمله مرك عمرانه قنشأت من ذلك الامارات 
والدول وم الجتمع المدفي مقام القبائل الراحلة واخباً المصر الواسع مكان الله 
امبر ند القصرالرقيع مكان الخيمة المضرو ب وبني اليكل العم في موضع 
خمة الاجتاع و بت اوليك الرؤوس رعاءً ولكنهم صاروا رعاة غموب بد 
القطمان واستبدلو امآ الربجي ربالصولجان . ثم ضاقت الارض بسكانها وشعوي 
قصدم بعضيمأ بظلر/فكانت" برك ذلك الحروب والغارات وكان الك لشعر مرا 
لكل تاك الامو تتهكبي:عةة تلم صوّرها فير فانتقل بها من حل بان الالمكار 
الى ح دو لولف وتصورها ؤايِطم في سلكر تاريخ العصور والشموب 
والدول وتدوين المواقع والحروب والحكايات وخرج م نكل ذلك هوميروس 
الشاعى اليوناني المشبور وني قصائدو وحدها صُرّر نلك الامصركها ويان 
وقائمها وحوادثها ووصف مشاهيرها وابطالما وآلتها طعا لكان عليه الشمر في 
ذلك المين من الجمع بين الدين والدنيا وح التأريخ واوهام الخرافات 

ثم دخل المالم بمد ذلك سيف حال جديدة هي النصرانة التي درجت 
من مبد الشرق فكان الغرب مجتمع انوارها وهدمت مباني نلك الخرافات 
القديمة ووضعت اساس المدنية الصجيحة على آثارها واعامت الانسان ان لو” 
حيانين حياةً فائية وحياةً خالدة وان مثل حباته مالف من عنصرين حيوان 
ونطق ونفس وجد وفصلت بين اسم والاجسام فصلا بدا ووضعت بين 
الخالق والحاوق فرق شاسما فارئقى بهاعقل الانسان من حال الى حال وتمولت 
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اي حا ستو 


اخلاقة التي هي يلو عقائدو من صيغة الى صيغة اخرى واثقل الشعر عنده من 
دائرة الومم الى حد المقيقة ومى: الحبال الحُوافي الكلذب الى المعنى المي 
المحيح حتى بلغ ما هو عليه في هذا المصر ( انتع ىكلام الشاعى الترنوي 
بيعش تصرّف ) 

اما اشعر العرني فلم يكن في شي من تأري الثمر الافرتجي في تياعد 
اطواره وشدة التباين ا الى حال على ما نه الكاتب الفرنسوي 
فما تناه م نكلامه واف هو شمر منفرد في نفسه نشأ فيبلاد العرب جخصوصها 
واجراء الله على ألسنة العرب وحدثم دون سوام لم يأخذوهُ عن احدر متللا 
كا اخذ الافرت شعريم عن" البونانَ/وإرومان ومن قبلهما ول يأخذ احد عنهم 
كا أخد عن غيرم بل أب منخضرًا يهم تباولره ارا عن الطيعة سيف بداوتهم 
ول بوث احدًا من يلاتان بلسانهم وجل ماكان مرن ثقلب 
الطوارو عندهم انهبَتل الى المفين إو ا يلت بداوة ادرب إلى الحضارة 
المدية لم يطرأ علير سوى تغيير بعض الناظه وير السبل الأنوس 
منها واطراح لكل الوحشيي لذي تأ رقة الحضارة وآهاب اجتاعها وام مسوك 
ذلك من نسق نظمه ودباجة ممائيم وطرائق انشآئم ويان المقاصد منه” فانة 
ايك ني شيه منها الاما دعت اليم حالات الحضارة في بيض مصطفاتم) 
ومُسقهرّث عاداتها بل هم لا يزالون على الجرى المربي القدم في وصف الديار 
والبكا* على الاطلال والنشبيب بالحبوب وثقدم الغرّل والنيب بين ابدي 
َع والامثال في اث ما يمرض هم من 
صنوف الكلام وريا خرجوا عن ذلك الى ما احدئئه عندهم المالة الحضربة 
من وصف الرياض والقصور وتجالس الشراب وامثاهام| لم بك معروق في 
الجاهلية اوكان عخصوصا بالمترّفين منهم ممرن اتنقت للم مثل تلك المالات ٠‏ 


ما يقصدونه من الاغراض 


+ لتتتات سه جح ا 


ين 


للها 


6د 


وبالجبلة فهم قوم جرى الشعر على السنتهم كاملا فيا ثرويم عنهم الا اذا 
كان قبل ذلك شي* لم لتنا مما لم ينقله لله التاريخ ولمل اول ما نطقوا بعر 
منه هذا النوع المعروف بالرجز وهو مازلة بين الشمر والنثر لتزمون فيكل 
قنط على نحو ما نراه في الشمر الافرنجي ليومنا هذا ثم تطرقوا 
من الى سائر الاوزان يلتزمون فيها القافية الواحدة في ججيع ابياتها. وكان شعرنم 
في اول امره مقصورًا على حوادث انفسهم والابانة عما يكنة الشاع م 
تكرى او وجدان اد حصكاية واقمة غرامية أو -ماسيّة يبرزون الماني الشعرية 
في ذلك كريط تصور لم نفوسهم عجرّدة عن الاختلاق ودعوى غير المقيقة 
وحكاية ادنك وتم ةما درج عليه المولدون بعد ذلك واذا خرجوا الى الدح 
دزا جل الام قي أوم يذكروا مر حناتم الاما صدر عنهٌ فلك 
انيم .اذا ونوا متودًا لم يرثوه إلا ما تفجع بم قاوهم من المزن عليو وبيان 
الاق شتات ةج و :5ت 'في قصائدم. الماهلية وا خضرمة 
في هرم بن سنان وقصيد ةكب في مدح الرسول واستمطافو وامئال ذلك 
فاك لا تهد هناك اختلاقاً سيف المدح ولا تطرنًا ني الالرآة ولا افراطً في 
الث الا ما جرى على طرريق الاغتدال ولم يخرج عن حد المقبول السائغ في 
الانبام على غير ما صار اليه المدح بعد ذلك من الغلَ لزائد وكثرة النشمب في 


مدوحة حاكا على الدهى ويضع ف 
تجو لو ارادها ويوصل حد كه الى الثمس والبدر توسمًا في المماني وتنننا 
في ايرادها وتصويرها كانهم ما انتقلوا من حالة البداوة الجاهلية ني مي ! البساطة 
والنطرة الى حالة الحضارة 0 ومدرجة الا 
وترف التعمة ورأوا غير ما كانوا بألفونة من ابية الك وزيئة الحضارة 


0 


0 


انتقلت ممائيهم الشعر على هذا الننق تدرّجًا ممهم يف مراقي المدنية 
وجمل الشاعى يزخرف معافي شعروكا ينخرف مغزه” ويتقتن في ابراز متاصدو 
كا يتقان في طعامم وباسه ويرئتي بها في سل الخال الذي ار اسه 
ادئق في سل الضارة التي هي رديف البداوة والن 3 الشمر عندنا مبلفة 
العروف ذا الهد لم يتحول عن حتيقة اصلو وندق نل الآ هذا التحوّل النبي 
اما الثرق الفاضل بين الشعر عندنا وعندهم فعلى نوعين لفتلي ومعنوي 
اما لفقي فهو ما تعلق الوزن والقافية فان وزن الشمر عندهم يتألف من الاي 
اللنلية وه يكل نبرة صونية تمد على حرف من حروف ا مد سوا كان ذلك 
المرف وحدهٌ او مقترنًا بمرف مخ يون هذه الاهجية سيف أصطلاحهم 
الشمري < أقدامًا > وها تقب بحر لزعنم على حب اعدادها في اليت 
يكون اطوطا ما تركب من أثني عكر 1ك اوها ما يسمونة الوزن الاسكندري 
نبدٌ الى الالكندر كاقشرهاءها رك من هاه واحد فقط بحيث بسو 
الشاى عندم ان ينظل اله يكن اول يام آي عشر عي ثم يتل بذ 
بالتدريج الى ان يختمبا يجا واحد على ما يشبه بعض التواج 
تنرب . ولكن أكثر الاوزان شيومًا + 
قصائدم ورواباتهم ولحكن يشتر ط في البيت الذي يكون من هذا الوزن أن 
يه يكل شطر نه عند اجا السادس بحيث لاتتقطم الكلة في وسطه الى 
شطرين فلاف الشمر المر بي الذي يجوز وصل الشطرين منة بكلة وأحدة وهو 
المعروف عندنا بالمدرّر . وككنيم يخالفون العرب يف هذا القيد بانهم يصلون 
بين البيت الاول والثاني في المعنى والفظ جيم بان يجملوا الفاعل قانية ليت 
يضموا منمول” في اول البيت اتالي بحيث يضطر القارئ له" ان لايقف عند 
القائية بل يصلا بجا بسدها في الالقآ وهو المذهب الذي انشأه يُكتور هيكر 


0 


نا 


ذف 


اخيرًا وليه أكثر شعرآتهم اليوم وبخلاف ذلك العرب فان هذا يد عندهم من 
العيوب ولا يتساعحون بوقرع شيه منه في اشعارم ولو وقع سيف كلام اغل 
شعرآهم كالابنة الذياني حيث يقول 

دم وردوا الجنار على تم وحم اصصحاب يوم عكاظ اي 

شهدت لم مواقف صادقات شهدنَ للم بصدق الود مني 
ولايخق ان اقامة الوزن في الشعر الافرنجي على عدد الامجية مما يسبل نظية. 
كثيرًا ويبيح للشاعى ان يقدم ويراخر في الفاظ الليت ما شآ: ويضم في التآث 
اللنظة التي يريدها ولايجخل ممه الوزن عكس الشعر العربي الذي بعتقد وزنه على 
التناعيل من الاسبابيةوإلاتاد ذفان ثقديم الحرف الواحد او تأخي, 
الى اختلال .الزن بخلكمراوكينقل الييت من بحر الى بآرم هو معروف 


م فير قد يوادي 


عند ارباب أهذنا ألن. 
وتيا اي .الافرغ يد عخالفة لنظية مسألة اثقافية فائها عندم لا تلزم 
الشاعى في اكثر من" كلدك كان شعرم اشبه بالاراجيز عندنا على ما قدمناه. 


قربا ولكن لم فيها قدا آخز لا وجود له" عندنا وهو انهم يعون القواني الى 
موانثة ومذكرة ويقتضون ان تكو نكل قواني القصيدة مؤئثة فلّكرة على التوالمي 
بحيث لا ينوالى بيتان على قافية مذصكرة او مؤْثة ويريدون بالقافية الؤثة 
ماكانت مختومة حرف علة و بالمذكرة ماكانت متومة بحرف صميح فهم ابد 
يعاقبون بين هذه القواني لى ختام التصيدة 


وائا جعلوا ابيات شعرثم على قواف متعددة لان لفنهم ضيَّة قللة الالفاظ 
لاقع لالتزام قافية واحدة سين القصيدة الطويلة على خلاف الشعر المربي 
الذي له" من اتساع لنته واستفاضة الثاظها أكبر تصير واو مدّد على تمدد 
قوافيد والتزام الحرف الراحد فيا . ومن الغريب انم مع توسعهم في القافة , 


5 


بها وعدم التزامها وجواز ككرارها غهد.م أكثر الئاس شَكوى من 
وقلة اللفر بحسم الميرن متها حت ان فواتير نفس وهو من كبر 
منها ويسميبا التير الثقيل والظالم الشديد وان شاعرثم بوالو 


يا مولير ابت تجد 


القافية » . وما تتكر ان ث 
بالوقوع على لشي منبا وجدحون شاعرعم بن اتوي تقاد 4" ون يضما في 
امأكنها ولكن شتان بين مر بغخر بالقافية وهو بتزها فيكل يات قصيدتمر 
وبين من يتخر بها ويعدها نيا ثقلاً وهو لا يلما الآ فيكل يتين من ايا 

ثم ان عندمم خلا ذلك نوع شيالشمر سعونة * الشمر الايض * وهر 
الذسيك لا يلتزمون ف انوكم كيالا ولا ينقيدون فيه بغير الوزن 
وأكثر شيوع هذا النوع عن الأتكليز وعلة_إلب منظومات شاعم شكسبير 
اخدًا عن الشمر اللاتثيالقديم . ومن اصطلاحيم في انفلم انهم يخالفون بين 
ايات النصيدة في فرأئيا بان يقرا ين كيين" من قانية واحدة بينين 
آخرين من قا نرى على ما يشبه نسق الموشحات الاندلسية عندنا الآ انهم 


تيسموافي القارنة بين الاوزان توسماً زائدًا حتى صاروا ينظمون المقطوع الواحد 
من الشمر على عدة اوزان تلن 8 
الاذن تسج وزنا في يبتر اذا بها قد انتقلت 
دون ان تستقر على وزن معلوم وهو مما لا بوجد عندنا الآفي بعض الموشصات 
المبورة الني لم يمد احد ينسم على منوالها في هذه الام 

هذا جيل ما نباين الافر فيه من حيث اصطلاح الشمر الانت 
ومقنضيات قواعده. واوضاعه واما من الجمة المعنوية فاول ما يخالفوتنا فعر انهم 
يلتزمون المفائق في نظمهم التزامًا شديدًا وبعدون عن المبالفة والاطراة بدا 


ا 


كلها 


للها 


شاسما فلا نكاد تجد لهم غلوًا ولا اغراف ولا نشبيياً بيدًا ولا استمارة” خريّة 
ولاخزوجا عن حد الجائز الببول من المعاني الشعرية في جميع وجوهبا ومتاصدها 
فم من هذا القبيل اشبه بالعرب في جاهليتهم اذا مدحوا لم بالنوا واذا وصفوا 
ربوا واذا شيهوا لم بمدوا سيف النشبيه واذا رثوا لم يتمدّوا صنات المرثي” 
واخلاقة في المماني السسهلة المقبوفة على خلاف ما صار اليه شعر العرب بمد 
الااسلام من الاغراق والنلو والمفالاة سيك الوصف الى ما يذوت حد التصيّر 
والادراك ما اشرنا اليم في فاتحة هذا المقال . غير اثنا اذا خالتنام في أكثر 
هذا الادر تحن معيم على اتفاق في بعض اطرافه. اي انه يجوز عندنا كل ما 
يجوز عندم مئ :هذا كتج ولا يجوز لديهم كل ما بيجوز لدينا منة بحي كنا 
جاممين شيزم لبي هذا لتيل وذائدين علي ما انفردنا بر دونهم من ذلك 
الاغراب وكنة تقتزان" قزل « اعذب الثمر أكذب؟ واحسنة اصدقة » وم 
لا يمَتَرَدَنَ»انَبيقزؤوا الآان. احسن/الشمر اصدق” قط . ومن وقف على ما في 
ديوان الحماسة من شعر العرب في الماهلية ومدر الاسلام. ووقف عل شعر 
الافر اليوم رأى ان لا فرق بين الشعرين في بساطة المماني وصدق النشبيه 
وحتائق الوصف وتجب كيف يكو نكال الشعر عند الافرغ في عزّة مديم 
وام حضارتهم مشابها لبده نشأته عند العرب سي انان جاهليتهم وخشونة 
بداوتهم . على اننا اذا شابهنا الافرخ في شعر جاهليتنا مر حيث البساطة 
والتزام المقائق و باينام كثيا في شعرنا الاخير من عهد المتني الى اليوم من 
حيث الاغواب في الماني وامثالاة في الوصف وا يمخرج الكلام عر حد 
المقيقة احيان او يلبس المقيقة الصنيرة منة الثوب الطويل الضافي من الجاز 
والانهام حتى يكاد يتكرها الخاطر وتبدو له' على غير وجها الممروف ال ان 
ذلك لا يرد في شعرنا الآأمن بعض الوجوه المعدودةكالغزل والمديج واشياههما 


كك 


ما بواف الخيال ويجري مع وم النفس ويقصد به تصوير الوجدان التي 
كثر مما يقصد به ثمرير المقيقة الراهنة واذلك تلن فب شعرآة العرب وتسابقوا 
الى الصوّر الخبالية من" يصوّرونها في كل قالب ويأتون بها من كل سبيل وقد 
آنسوا ميدان الخيال فسا الوا ووجدوا عجال القول ذا سعة فقالوا وساعدتهم 
اساليب اللغة واتساع تراكيها و بلاغة تمبيرها وال النائظها ووفرة الاستعارات 
واككنايات فيها فارسلوا افراس قرائحهم مطلقة الينان واجالوا بصائرمم في سمآ* 
اماي فا. لوا انهم من المنان . واما ما سوى ذلك من تقرير الوقائع وايراد 
لمم وضرب الاثال وتصور المقانق ووصف المشاهد انهم لا بكادون 
يخرجون عن حد الطبيعة ولايجيذاؤن”تعن محمة الصدق والقصد ولا يأئون الآ 
با تقيه البداهة وعليه الجنان عل سآن ميم من هذا القبيل يشيهون الافرن 
وان لم يشبههم الافرغ من قير هذا القين”- ثم ان من اصطلاح الا فرج ان لا 
يقدموا شبن بين ايدئ الغرامكمي الشعرربة. بل يأتون بها اقنضابا من غير ريد 
ولا ثقدمة على خلاف ما يله" أكثر شاه عرب من ثقديم الفزل والننيب 
الم وامثالها امام ما يقصدون من المدح او الرلآة الى ان يخلصوا منما اليو 
الآآان ذلك ليس بالامر اللازم عندنا وكثيرا ما يأتي الشاعى بنرضه في متتع 
قصيدته دون توطثة ولا تبيد . وما يخالفوننا في انهم بتجافون عر: التخر في 
قصائدمم ولا يستمملون اتمدح في كلامهم بل يمدونة عيبا وتقص خلاف العرب 
الذين جروا على هذا الامر دهرًا طويلا وجماوا له؛ في اشمارتم بأ خامًا على 
ان مم كوه مباسا عند العرب فهو اليرم مون المذاهب المرغوب عنبا ما في 
طييمة العصر مون إِآت إلا اذا دعت اليه ضرورة تدع الشاعى الى مثلو في 
مقام النضال والمدافعة عن الاحساب 


كب 


وما فاق الافرغ فْهِ سي مقام الشعر وانفردوا به دوننا نم الروايات 


5 


ونائق 


فا 


9 


ثفن 


0ك 


القثلية واعتدادها من اول ابواب الشعر واسجى درجاتة واشدها دلالاً على 
براعة الشاعى وحسن اختراعه وعم مصببون في هذا الاعتقادكل الامابة لان 
في نقم الرواية الشعرية مر الدلالة على الفضل والابداع أكثر مما في نقلم 
الديوان من القصائد والمنطمات اذ هي ثمتضي حسن الاختراع في تأليف حكايترا 
وبراعة النقم في وضع: ابياتها ولطف التصوّر في بيان شمائر مثلييا واختلاف 
حالاتهم ودقة النظر في تبويب فصوطا وتوثيق عقدتها ووصل بمضها ببعض مما 
يستلزم روية طويلة وعارضة شديدة وقدرة فائقة في التصوّر والنظم واتأليف على 
التصائد والمقاطع. المستقلة الي يقصد بها الناظم غرضا واحدً! فأقي 
ت ممدوذة ل بسر فها الى عقد حكاية ولاالى ثيل عواطف متمددة 
ولا الى اقامة| تلفي اموق كل شخص مر اشخاص الرواية يتكلم بلسائو 
يق القبلي مأكان ينبني ان يقوله” صاحي الدور 
الاصيل” وق إتقاعخذ ل النزى.الينا فيّ/هيذه الايام واشتغل بهر جماعة منا نظموا 
في الروايات الشعرية واخصهم المرحوم المأسوف علي الشيخ خيل اليازجي في 
روايته المروءة والوقاء الا انا لم بلغ في مبلغ الافرغ بسد ولاوصلنا الى ما وصلوا 
الي من درج ة كار واثقاذر 
ومن الترق بيننا ويينهم في ننلم الشعر اثنا فنوقهم في وصف الثني' دم 
يفوقوننا في وصف الخالة اي انا اذا وصننا الاسد او الفرس أو القصر او الى 
الجميل او الغادة الحستاء اتبنا في ذلك باحسن مما بأتون به ووسمناءفيه تسم 
تيان مثلم . وانهم اذ! وصموا حالةً من قتال رجلين او ممركة 
او غرق سفيئة أو مصاب قوم جا في ذلك باحسن 
مما نجيء به وتوسموا فيه با لا تقدر دان نسبقهم اليير . ومثال ذلك أن المتنبي 


عيكو وضف ممركة واترلر 


وصف الاسد جا لا يقدر افرنجي على وصنه م 


ا 0 


با لايقدر شاعى عربي على الا" ره نهم بذلك اقدر على تصوير الوقائم 
ونن اقدر على تصوير الاعيان لاننا اذا وصننا الثي٠‏ بلغنا من بيان صفاته الى 
اذتها واخفاها وتوصلنا منادراك ممانه الى اصغرها وادناها حتى لا نت منه” باقية 
ولاتظوتنا منه حقيقة وصف وم اذا وصنوا حال" او موقتا. توصاوا الى اخخى 
دخائار وانانوا عن ادق ختاياه” و بسطوا لمين الذكر ما لا كاد تبصرء' عيف 
الحى من غوامضه وسرائرو وذك لام .ينبعون وجدانات الننس الى أقصاها 
فلا يضوتون منها جليلاً ولا المزية التي يمتبرون الشاعى بهسا وتحن 
نشير الى تلك الشما الى القارئ عام التصور والتنصيل 
هذا ولو تنا بيانكل .فإ ينين الافرغ من مثل البديع الي 
والممنوي ما لا وجود ل' عللم[والتين"في راد المماني على اساليب مكثيرة 
ما انفردنا بر دونهم واور ناخ لكل ذلك شاهدًا م نكلامنا وكلاميم لضاق 
بنا لجال وخرج بنآ ,لاق الجتش. الى م ينوت تم هذه الجلة ويستغر قكتا؟ 
باسره ولكن الذي ييرْحد "مت ججلة مآ أوردناء انهم قوم امتازوا عنا بشي* 
وامتزنا عنهم باشيا: وانتأ قد ججمنا من شعرمم احسنه ول يمرا مت شمرنا 
كذلك وهي ولا شك مزية الئة العربة لني اختصت ت ها لم تختص به لغ سواها 
من غزارة مواد انظ ووفرة ضروب التعبير واتساع مذاهب البيان حتى قد 
سماها الافرن نفسسهم <اتم” لفة سين الالم١»‏ وكنى بذلك بيانًا لفضلها على سائى 
النات ومن ثم يان لفضل شمرها على سائر الشمر وكل قاتر بها ممجية 
والله اعلم 


١‏ أنظر موسوعات لادوس ىكلامه عن الاقه" المربيهة 


وا 70512 25ت 0 
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معالم تار 


لقتنا 

الأدب والعلم والعقيد: القطعية /147 

الشعر والدعاية فلل 

الدين والأدب يننا 

فى الشعر /1441 
نر ونظم (01571) 


نشرث فى بجلة #ممطومة تشاب بوك ؛ ابريل 1411 


اليس لدى نظرية أبسطها عن موضوع قصيدة النثر . ولكنى إذ 
أجد أن لا أستطيع تفرير موقفى بمجرد إنكار وجود الموضوع ٠‏ 
فقد يختفر لى أن أشرحه بإفاضة أكثر ما يتطلبه إنكار بسيط . وقد 
وجدت من الملائم أن أضع ملاحظاى على شكل فِقَر لا صلة 
بينها . إن الوضع الحالى للأدب الإنجليزى هو من الموات إلى 
الحد الذى لا حاجة بنا معه إلى التقليل من شأن أى بحث فى 
صور الكلام الماضية أو الممكنة . والتفع الرئيسى لندوة كالندوة 
الحالية ليس هو ما تقدمه من شهادة وإنما ما تقوم به من بحث : 
بحث قد يساعد على تنبيه الأعصاب الذابلة وإطلاق سراح 
أعضاء كلامنا المصابة بالتهاب المقاصل 


بلوح أنه أكثر من لغر أو تناقض . .! 
سبيل المثال . قد قدم لى التعريف التالى : « قصيدة النثر هى 
مضمون شعرى , معبر عنه فى شكل نثرى » . إن المضمون 
الشعرى لابد أن يكون إما نوع الشىء المعبر عنه عادة نظما » 


أونوع الشىء الذى يجمل به أن يعبر عه نظأ لالت 
بهذا الأمر الأخير, لاست 
الأول : لاتكون قد 
ثرا أونظا . أو أن لى شىء ه* 
ولست ميالاً إلى أن أعارض أيا من هاتين التتيجتين ٠‏ بوضعهما 
المذكور » ولكن لا يلوح أنها ندنوان بنا من تعريف لقصيدة 
النثر . لست أفترض تطا ن الشعر (النظم ؛ فمن الواضح 

أن الشعر الجيد شىء آخر إلى جانب كونه نظأ جيداً ٠.‏ والنظم 
الجيد قد يكون شمرا قليل الشأن جداً . وإنى لاقدر تماماً معنى أن 
قو شخص إن قطعا من سير توماس براون « شعر » » أو أن 
« ئل كوبر» لدنام ليست شعرأ وأيضاً . قد تكون الأولى نثراً 
جيداً . ومن المؤكد أن الا جيد . وسيرتوماس معذور 
فى كتابته شرا » وسيرجون دنام فى كتابته نظي . إن السيد 
خليق أن يقول إن ثمة نوعين من النثر - نثر فولتير 
أوجبون من ناحية » ونثر جاسباردى لانوى أو عل دتتوقناة 
كنةهد6ه8 د تنبيدة من الأعماق » من ناحية أخرى . وربما كان 


بئة يمكن 
ن أن يقال إما نشراً أو نظا . 


إريفا 


واتق 


على استعداد لآن يقر - وهو ما يلوح لى محتملاً بدرجة مساوية - 
أن ثمة نوين من النظم : فنحن 
ودريدن » وبين بودلير وبوالو . قد يقول - وهوعحق - إننا بحاجة 
إلى مصطلح رابع : إن لدينا مصطلح ه نظم » ومصطلح 
: شعر» . وليس لدينا سوى مصطلح « نثر » للتعبير عن 
نقيضهما . إن التفرقة بين « النظم » و« النثر » واضحة . 
والتفرقة بين « الشعر » وه النثر » بالغة الغموض . ولست أريد 
أن أنشاجر مع المضمون . فأنا أعلم أنها ليست مساألة 
موضوع ؛ ققدر ماهى مسألة الطريقة النى يعالج بها هذا 
الموضوع ٠‏ بصرف النظر عن التعبير عنه فى شكل عروضى . 

قيمة النظم والنثر : أعتبر أن من المسلم به أن الثر مسموح له 
أن يكون - بالقوة أو بالفعل - وسيطأ فى مثل أهمية النظم . وآن 
كتابته قد تكبد مثل هذا القذر من المشقة . وأيضاً أن أى استمتاع. 
يمكن نقله بالنظم يمكن | ينقل بالنثر ٠‏ باستثناء متعة الشكل 
العروضى . وثمة متعة معادلة فى حر أفتن أنواع النثر . ينفره 
بها النثر , ولا يمكن أن نعوض وقد يكرن#من الملائم - 
بحسب كل ما استقر عليه رأينا حتى الآن -< ان نَدعَوكف ل النثر 
شعراً ؛ ولكنا إذا أذكرنا أن كل خبر الت كر ؟ فنا حون 
قد قطعنا شوطاً أبعد . ومازال علينا أن نعجد يلين أ وجتموعلين 
من الصفات , وأن نقسم خير الادب ‏ نظ ونثرً - إلى جزئين ٠‏ 
مثلان هاتين الصفتين . وستستوعابا كلمع كر #الاتجتال: 
الآدبية النظم والنثر على السواء . 


أوالطول , وهو مسألة مختلفة عن كلا الأمرين . إن الشعور 


الذى توصله قطعة نثر طويلة قد يكون أشد حدة من ذلك الذى 
توصله قصيدة قصيرة . فدفاع نيومان هو - على ذلك - أكثر 
حدة من قصيدة لأناكريون , بيد أن هذه الحدة الشعورية لا يمكن 
استخلاصها من قطع مختارة . ولابد لك من أن تقرأ الكتاب 
بأكمله لكى تحصل عليها . ولست أريد أن انكر على ت بخ 
جبون صفة الحدة . بيد أنها حدة تتراكم ببطء . وقد تطلب 
توصيلها سبعة أجزا. 

الطول : على حين أن الفقرة السابقة قد أومأت إلى ما أعتقد 
أنه تحفظ سليم ومفيد . فإنها قند دنت أيضاً من الشلاعب 
بالصطلح . ما من عمل طويل يستطيع أن يحافظ على التوثر 
العالى نفسه طوال الوقت . ورغم أن تاريخ جبون أو دفاع نيومان' 
يخلفان وراءهما شعوراً حاداً واحداً ٠‏ فإن فى تقدمهه| حركة توتر 
وارتخاء . ويفضى بنا هذا إنه مأ من قصيدة يجب 
أن تزيد على ماثة بيت . إن بو يتطلب القصيدة الساكنة ؛ تلك 


يفا 


التى لا تكون فيها حركة توتر وارتخاء » وإنغا فقط اقتناص وحدة 
واحدة من الشعور الخاص . وأغلينا ميال إلى أن يوا 
لاميل إلى القصائد الطويلة . وهذا النفور راجع عل 
ما أعتقد - إلى ذوق العصر » الذى سوف يصل جزئياً إلى إساءة 
استخدام القصيدة الطويلة بوضعها فى أيدى أشخاص مبرزين 
لم يعرفوا كيف يستخدمونها . ما من أحد يرغب فى إنفاق بعض 
الجهد على مسراته خليق أن يشكو من طول الكوميديا الإلمية 
أو الأوديسة أوحتى الإنيادة . إن أى قصيدة طويلة تشتمل على 
مواد معينة ذات تشويق زائل , كبعض مواكب دانتى القدسية ,» 
ولكن هذا لا يضمر أن القصيدة الطويلة ما كان يجب أن تكتب -- 
أوء بكلمات أخرى , أنها كان يجب أن يُنشا على شكل عد من 
القصائد القصيرة . إن القصائد التى ذكرنها لشوى تملك - 
بدرجات مختلفة - تلك الحركة نحو الحدة ومنها . التى هى الحياة 
ذائها . إن ملتن ووردزورث - من ناحيية - يفتقران إلى هذه 
الوحدة , ومن ثم يفتقسران إلى الحياة . والنقد العام لأغلب 
القصائد الطوبلة فى القرن الناسع عشر هو. ببساطة , أنها 
ليست جيدة بما فيه الكفاية . 


النظم والثثر مرة أخرى : قد يوحى بأن الشكل الأمثل إنما هو 
شكل يجمع بين النظم والنثر فى موجات شعور حاد أو مرتخ . 
ومهما يكن من أمر . فإننا لم نلزم أنفسنا التفرير القائل إن حدة 
الشعور ينبغى أن يعبر عنها نظأ ٠‏ أو إن النظم ينبغى دائياً أن 
يكون حادا . فمثل هذا الخليط من النثر والنظم خخليق أن بخطى ء 
فى حت نوع مختلف من الوحدة . ينغم أن تكون للعمل الواحد 
وحدة عروضية ما . وق ذا تبايداً واسعاً من حيث 
الممارسة : فلست أرى سبباً من أن يستخدم عدد كبير متنوع من 
أشكال النظم داخل حدود قصيدة واحدة . أو أن ينوع كاتب 
النثر إيقاعاته إلى غي رحد 
والذوق والعبقرية . يبدو اننا نرى بوضوح كان أن من المسموح 
به للنثر أن يكون ه شاعريا » ويظهر أننا قد تجاهلنا حق الشعر فى 
أ يكون « نثريا؛ . ومن ناحية أخرى , فإننا إذا اعشرفنا 
بالقصيدة الطويلة » كان واجبا ا 


جمعا ) . والنثر القصير هو - فيا أعتقد - ما يفكر فيه أغلب 
الناس عندما يتحدثون عن « قصائد الثثر » ( ولكن القِصّر ليس 
- كيا هو واضح - سمة كافية » وإلا كان علينا أن نسمى كتابات 


.مستر بيرسول سميث « قضائد » نثر ) ٠.‏ 


معنى آخر ل « الشاعرى » و ٠‏ النثرى » : لم أتحدث إلاعن 
النظم الذى توجد فيه حركة دورية . إن قليلاً أو كثيراً » بين 
الشدة والارتخاء . ولكن ثمة نوعاً آخر من النظم ينتقص منه 


فهل ٠‏ أبشالوم وأخيتوفل » وه رسالة إلى أربثنوت » شعر ؟ إنما 
أدب عظيم . ولست أستطيع أن أرى أن من المهم كثيرا دعوتي| 
شعراً أو نثراً . وعلى أية حال . فإنهها تؤديان شيئا ا 


نقول فى حالة دريدن إنه انفعال الازدراء » وفى حالة بوب اتفعال 
الكراهية أو الضغينة . وفى هذا النوع من النظم أيضاً ٠‏ ثمة 
حركة بين حدة أكبر وأقل . 

أحد أنواع النثر ه الشاصرى ‏ : إن عدداً من الأعمال 
النثربة ؛ وبخاصة كثير من أعمال القرن السابع عشر , يتحدث 
عنها على أنما ه شاعرية » . وعل وجه التحديد كتابات 
سي رتوماس براون وجبرمى تيلور . ونحن نوافق على تأكيد ريمى 
دى جورمون أن الأسلوب هو وحده ما يحفظ الأدب . ولكتنا 
ينبغى أن نؤكد « الاحتفاظ » ونسأل ما الذى به . ريما 
يكون نميز ما أو ضيق فى الذوق هو الذى جعلنى دائم) أعتبر هذين 
الكائبين ذوى عفل مفتقر إلى الامتياز » يمنعنى من أى استمتاع 
حاد بأسلويهم| . إنى أجدهما متشعيين . ومفتقرين - عل وجتعم 
الدفة - إلى تلك الحدة التى ترفع تاريخ شكوك نيومانالدية إل 
أعل درجة من الأهمبة . حتى بالنسبة للقارىء الغيبا فى يز 
ذلك . ولكن فلنفحص قطعة من أحد هؤلاء الكتاب.:"إحتفل: 
بها - عن عدل - على أنها قطعة من النثر الشاعرى : 

« والآن مادامت هذه العظام الميتة قد عاشسة بَالفم لبعد 
عظام متوشالح الحية . وفى فناء تحت الأرض , وحيطان نحيلة 
من الطين , وقد بليت كل المبان القوية والفسيحة من فوقها ., 
واستراحت فى هدوء تحت طبول وأصوات وْطءٍ فتوح ثلاثة : فأى 
أمير يمكن أن بعد بقاياه (10:ناانااك كهذه » أو لايقول عن طيب 
خاطر : 

صناء! مجده متودوتع: تومجدده موه مز5 . إن الزمن » الذى 
بجعل القديم قديما ٠‏ ويجيد فن إحالة كل شىء إلى تراب ٠‏ قد 
أبقى على هذه الآثار الثانوية » . 

إنى أعترف بجمال الإيقاع , وتوفيق العبارة ورنينها اللاتينى » 
وأجد صعوبة فى تبرير تأكيدى أن فوام هذه القطعة ليس سوى 
حفنة تراب ١‏ وأنه ليس هناك - من ثم - أسلوب عظيم 3 
وحتى لوكانت ه شعراً » فإنها ليست شعراً عظياً كتلك الأشياء 
التابوتية التى من نوع مشهد حفار القبور فى هملت ( وهو ثثر إلى 
جانب ذلك ) أو بعض قصائد لدن . أوجناز الأسقف كنج 
. أعتفد أن فى كل من هذه الأعمال انفعالاً إنسانياً 
٠‏ وأنه ليس فى نثر سير توماس براون سوى وعظية 
نة بلغة مترددة الأصداء . 


إن علينا أن نواجه الحقيقة المحيرة المتمثلة فى أن فى الأدب 


الإنجليزى عدداً من الكتاب - ملتن وتنسون وسيرتوماس براون 
وغيسرهم - يبدو أن أسلوهم , البعيد عن و الاحتفاظ » 
بالضمون . يعيش ويُضوى متفصلاً عن المضمون وهو 
أسلوب » بهذا المعنى المحدود : إنه ليس إدماجاً لأى شخصية 
شائقة . إنه نوع الأسلوب الذى هو إغراء خطر لاى دارس تواق. 
إلى أن يكتب إنجليزية جيدة . وهو لغة منسلخة عن الأشياء , 
ذات وجود منتقل . وما لم يكن ملتن وتنسون هما مؤلفى أكثر 
ضروب النظم د شاعرية »فى الإنجليزية : فكيف بمكننا أن نقول 
إن نثر سير توماس براون هو أكثر ضروب النثر ٠‏ شاعرية » ؟ 

والتيجة هى أننا لسنا خليقين أن نجد فصيدة النثر فى 
» : إن لونسلوت أندروز - على ما أظن - 
كانب للتثر عظيم . ولكنك لا تستطيع حقيقة أن تصل إلى 
الشعر فى نثره . إلا إذا كنت نرغب فى أن تقرأ واحدة على الافل 
من مواعظه كاملة'. إن أسلوبه يحفظ المضمون - أجل - ولكنك 
نكيم اقل إل ا ا 1 
أكثر من الكلمات . ودن أبضاً كاتب للنثر عظيم , ولكن حتى 
القطع التى اختارها مستر بيرسول سميث عن حصافة نظل مجرد 
1 ب فصل حنطة عن رُوان , والتتقيب 

لون . فإغا هى « عيئة » ذوق ٠‏ 

ري كا مك دره ند لعيدة لارا: ونه بن شر 
الى فحسب . من المحتمل ألا يكون « الجمال اللفظى » 
0 :ولق لأذكداني) إن ان ا 


يعتمد عل التداعيات الأدبية قدر 11 على جمال الإيقاع , 


د هذه هى الرأس التى جاء إليها كل نهايات العالم ٠‏ دفى 
الجفون ضنى قليل » . قارن هذه القطعة بأكملها عن الجيوكوندا 
بالإصحاح الأخير من سفر الجمامعة » وانظر إلى الفرق بين 
االإيجائية الباشرة عن طريق الإشارة المضبوطة . والإبجحائية 
المبهرجة لتداعيات أدبية غامضة . إن فى كتاب نور وصور 
من حياة صياد » . حتى فى ترجمته : من لباب الشعر أكثر ما فى 
كل عمل سي رتوماس براون أو ولتربائر . 

هنا كاتبان للنثر ؛ يلو لى أنم| جديران 


لية ب أعظم كثيراً من براون أو بائر أو حت 
رسكن . إن ما هو مرموق فيهما هو مداهما : أوء بكلمات 
أخرى ٠‏ شجاعتهما وروح مغامرته| فى تناول أى شى: 
التعبير عنه . إن الاختلاف بين « فيوجه حلم » لدى كونسى 
وه دفن جرة رماد » لبراون : هو أن دى كونسى يرمى إلى التعيير 
عن مضمون على بعض الحدة » ولا تلهيه إيجائية لفظية . 


ل 


وثائق 


لقد قال للأم : ه لثن قدم لك . كموسيقار» وكقائد قرقة 
موسيقية قوية ء هذا الخيط - ه أقام الملك بلتازار وليمة كبرى 
الالف من رجاله السادة » أوهكذا : ٠‏ وذات يوم معين » وقف 
ماركوس شيشرون , وبخطبة معدة شكر كايوس قيصر لأن 
كونتوس ليجاريوس صفح . وماركوس مارسلوس أصلح » - 
٠‏ من المؤكد أنه لن ينكر أحد أن البساطة فى مثل هذه الحالة , 
وإن لم تكن غائبة على نحو مشروع . بمعنى سلبى - يجب أن تقف 
منفصلة . باعتبارها غير كافية » كلية ٠‏ للجانب الإيجاي » . 

الصورة : ولكن المدى الواسع للموضوع والمعالجة عشد يو 
ودى كونسى يجعل من الصعب إقامة خط فاصل بين ما هونثر فى 
كتاباتهها وما هوه قصيدة نثر » . وأظن أن « جرائم قتل فى شارع 
مورج » خليقة أن تتدعى نشراء وه ظل » شعراً متشوراً ٠‏ 
وه الموعد » ( لتورجنيف ) ربما كانت شيئا واقعا بين الاثدين . 


ويوحى هذا بشك مؤدا. النثر والشعر . وهى التى 
يقوم علبها مصطلح « قصيدة نثر » . يحتمل أن تكون هى 


التأكيد القديم أن الشعر لغة الوجدان والخيال ‏ مَتَوتلِا بالصور 
العينبة - وأن النثر لغة الفكر والاستتباخ متؤيب وآ ب الحيجة 
والتعريف والاستدلال واستخدام المصطلحات التجريديةٌ . 


المتطق والخيال : ومهما يكن تمن أمر . 'فإن من المتعذر إقامة 
أى خط فاصل بين التفكير والشعور» وان تلك الأعمال ال" 
يكون هدفها الأساسى أو تأثيرها هوالمتعة الجمالية ٠‏ وتلك التى 
تمنح متعة جمالية فى توليدها أثرا آخر . وكثيرا ما يقال إن عمل 
الشعر إنما ينحقق باستخدام الصور . وبتتابع تراكمى للصور » 
حيث يندمج كل منها فى ثاليه » أو بالجمع السريع غير المتوقع ين 
صور لا صلة بينها فى الظاهر . وإنما يفرض العلاقة بينها عقل 
صاحبها . ويلوح أن هذا حق , ولكته لا يستتبع أن ثمة ملكتين 
إحداهما للخيال والأخرى للعقل , إحداهما للشعر 
والأخرى للثثر , أو أن « الشعور» فى العمل الفنى نتاج أقل 
عفلية من « الفكرء . 

إن ححاولة إقاء ية بالمصطلحات التى استخدمتها خليقة أن 
تكون بيتأ باطلاً من قش . وليست ملاحظاق صحيحة . إن 
كانت صحيحة . إلا بقدر ما تهدم تمييزات إنى أعترض 
على مصطلح « قصيدة النثر » لأنه يلوح حادة بين 
« الشعسرء و« النثر» لا أقرها . ولثن ل يكن يضمر هذه 
التفرقة ٠‏ فإنه يكون عقي بلا معنى . لأنه ل معنى للجمع بين 
أمور لا يمكن التمسيز بينها . وإذا كانت كتابة يمكن أن تكون 


لهذا 


فنا » كيا أن كتابة النظم يمكن أن تكون فنا ه فإنه لا يلوح أئنا 
انتطلب أى إقرار آخر . إن النظم » في أى من النظم المعروفة 
لثقافات الأوربية وغيرها , يجلب شيئا ليس حاضراً فى النثر , 
أى وجهة نظر غير وجهة نظر الفن - فضول وخضوع 
مؤكد للرغبة فى « اللعب ٠‏ . بيد أننا ينبغى أن نتذكر . من ناحية 
أن النظم يناضل دائا - على حين يظل نذا 
مزيدا ومزيدا ما هوتثر , وأن يأخذ مزيداً من الحياة ٠‏ ويجيله إلى 
« لعب » . وحين ننظر إلى جهد مالارميه فى اللغة الفرنسية . من 
هذه الزاوية ٠‏ فإنه يغدو شيثا بالغ الاهمية . إن كل معركة 
خاضها مع تركيب الجمل تمثل جهداً لإحالة الرصاص إلى 
ذهب ء واللغة المألوفة إلى شعر . وإن الفشل الحقيقى لمعظم 
النظم المعاصر إنما هو فشل فى ضم أى شىء جديد من الحياة إلى 
الفن - ومن ناحية أخرى , فإن النثر - إذ لا بقطعه حاجز النظم 
الذى يتبغى تركيده والإقلال منه راحد - يستطيع أن يحول 
الحياة بطريقته الخاصة . وذا بأن يرفعها إلى وضع 
« اللعب » , وذلك - عل وجه الدقة - لآنه ليس نلا . 

وإما يحدث التدهور الحقيقى فى الآدب عندما يكف النظم 
والنثر » كلاهما . عن مجهودهما . إن النزعة إلى استخدام البحر 
الإسكندرى المكون من اثنى عشر مقطعاً - أوعلل نحو أصدق : 
الجورجيه - تبرز عندما يغدو النظم لغة ٠‏ ومجموعة مشاعر » 
وأسلوباً بعيدا عن الحياة تامأ » وعندما يغدو النثر مجرد أداة 
عملية . وقد تؤدى عحاولة نقل الحركة إلى هذا الوضع اذى 
لاحياة فيه إلى نوع الكتابة لمتداول الآن فى أمريكا : نظم هي 
ببساطة تشرى , ونثر هو بيساطة صناعى ؛ ثم نظم يماكى 
صناعية النثر الصناعى . 

انتيجة عملية : يجب أن نكون متساعحين جداً مع أى مماولة فى 
النظم يلوح أنها تتخطى حدود النثر ٠‏ أومع أى محاولة فى الثثر 
يلوح أنها تجاهد لبلوغ وضع « الشعر» . وليس هناك ما يسرر 
قصر النثر على أى من الأشكال المعترف بها : الرواية أو المقالة 
أوغير ذلك مما يرجد فى الإنجليزية القد سمعت « يولسيز» 
السيد جيمز جويس تدان على أساس أنهاه شعر » , ومن ثم كان 
يجب أن تكتب نظا . على حين أنها تلوح لى أكثر تطورات النثر 
التى جرت فى هذا الجيل حيوية . إنما أرغب فقط فى اخاذ احتياط 
النظر إلى موناليزات النثر . إلى طبول 
وطثها . وإلى المصارع المعادلة وا 
والتحقق ما يلى : أى ج 
قد وثبت عليه » ورفعته إلى منزلة الشعر . 


الأدب والعلم والعقيدة القطعية )١11117(‏ 


نشرت بمجلة لعاظا ع1 (المزولة) مارس 9417 
التاشر جيم فده ممما 190.190 


العلم والشعر . تأليف 1.!. رتشاردز طمصنة 45 صفحة . 

الشيد 1.1 رتشاردز عالم نفسانى ودارس للأدب فى أن 
واحد . وهو ليس عالما نفسانيا آشر أن يمارس مؤهلاته عل 
حساب الادب , ولا هو رجل أدب اشتغل بعلم النفس عل 
سبيل الهواية . فللمرء أن يتوقع . فى عصرنا » أن يقع على أفراد 
كثيرين من نوعه . ولكن الملكة المزدوجة , وهى أندر من 
التدريب المزدوج ٠‏ قلما تعطى لأحد . والسيد رتشاردز يكاد 
يكون وحيدا . إن «أسس علم الجمال» وومعنى المعنى» (وهى 
أعمال ألفها بالاشتراك مع غيره) كتب من المحقق أنه سيزداد 
حظها من الاهمية والتقدير . وأول كتاب أصيل له كليةيهو 
«أصول النقد الأدى» ويعد من علامات الطريق ..وإلم يكن 
مرضيا تماما . لقد كانت لدى السيد رنش اردزا شيأ لقبة 
يقوها . ول يتمكن تماما من فن قوها . ومن المحقى :أن ما قال. 
هناك بشديد عسر » سيتمكن من أن يقوله على نحو أفضل 


والكتيب الحالى مثل نقدما متميزا فى قدرة البوَنشوْْحَل: 
التعبير والترتيب . إنه ممتع جدا لدى القراءة » ولكنه أبضا كتاب 
يمل بكل مهتم بالشعر أن يقرأه . 


وليس الكتاب ملحوظا لأنه يقدم الإجابة عن أى أسئلة . 
فالاسئلة من النوع الذى يثيره السيد رتشاردز لا يجاب عنها 
عادة . وعادة لا تعدو أن غيرها . ولكن سوف ينقضى 
زمن طويل قبل أن يعفى الزمن على أسئلة السيد رتشارهز : 
والحق أن للسيد رتشاردز ملكة فريدة فى استباق الأسثلة النى 
ستطرحها الاجبال التالية على نفسها . والسؤال الذى يسأله هنا 
إنما هو سؤال على أعظم قدر من الخطر . وإدراك هذا ومسائل 
متصلة به يكاد يعنى ألا يتمكن ا مرء » من الآن فصاعدا . من أن 
يثبت ذهنه على أى مسائل غيرها . آما ما هذه المسائل على وجه 
الدقة . فأمر سوف يسبب لنا شرحه بعض الجهد . إن هذا 
الكتاب المكون من ست وتسعين صفحة من القطع الصغير هو 
فى المحل الأول - بحث فى جانب جديد » لم يستكشف . من 
نظرية المعرفة * فى العلاقة بين الصدق و الاعتقاد , بين الموافقة 
العقلية والوجدانية . إنه مقالة فى أجرومية الاعتقاد » وأول 
مشكلة أغاط مختلفة من الاعتقاد . 
مشكلة علاقة الاعتقاد بالطقس . 
ويرسم صورة تخطيطية لما يجرى فى العقل أثناء عملية تذوق 


قصيدة » ويرسم معالم نظرية فى القيمة . وعرضا يشتسل على 
كثير من الملاحظات العادلة عن الفرق بين الشعر الصادق والشعر 
الزائف . ليس بوسع المرء أن يزدرد كل هذه المسكرات المركزة فى 
ست وتسعين صفحة من القطع الصغير دون أن يعشريه دوار 
1 


إن أهمية السيد رتشاردز - وقد ذهبت إلى أنه مهم با 
لا تكمن فى حلوله . وإنما فى إدراكه للمشكلات . ثمة تفاوت 
معين بين حجم مشكلاته وحجم حلوله . وهذا طبيعى : فعندما 
يدرك المرء مشكلة كبرى : يكون فى حجم رؤ يته لها . بيد أنه 
عندما يقدم المرء حلا ؛ فإنه يكون فى حجم التدريب الذى 
تلقاه . ئمة شىء ملهوى إلى حد ما فى الطريقة التى يستطيع بها 
السيد رتشاردز أن يسأل سؤ الأ غير قابل لآن يجاب عنه لم يهأله 
أحد قط من قبله . وأن بجيب عنه بصوت آت عن مبعدة من 
معمل لعلم النفس ٠‏ يقع فى كمبردج . إن بعض معتقداته يلوج 
آنأ يرب بعضها بعضاً . يقول فى ص 7١‏ : وإن أفكارنا خدم 
لاهتماماتناء . إنه عالم النفس العصرى يتحدث ٠‏ بيد أننا إذ 
نستمر فى القراءة » نجد أفكارنا وقد تبين أنها خخدم بالغو الهزال 
باللنأكيد ؛ لأنه يلوح أنه من مصلحتنا (ونحن نسال ما 
مصلحتنا ؟) أن نعتنق نوعا من الاعتقاد , أى اعتقادا فى فيم 
موضوعية نابعة من الواقع الموضوعى . للمرء أن يتوقع من السيد 
رتشاردز أن يعتنق رأيا - وهو ج اه أن والعلم» 
هوء بصورة كاملة » معرفة بالطريقة التى تعمل بها الأشياء ؛ 
وأنه لا يحدئنا بشىء عا هى عليه فى نبابة المطاف . يقول (ص 
18) : دلا يستطيع العلم أن يمدث بشىء عن طبيعة الأشياء بأى 
معنى نهائى) . وفى تلك الحالة ننتظر من العلم أن يترك وطبيعة 
الأشياء » بمعناها النبائى» وحدهاء وأن يدع لنا الحرية أن 
بامعنى النهائى , فى أى شىء ميل إليه . ومع ذلك 
فإن العلم يتدخل فعلا فى «النهائى» ٠‏ وإلا ما تعين على السيد 
رتشاردز أن يكتب هذا الكتاب . لأن رأيه - على وجه الدقة - هو 
أن العلم (وإن يكن محدودا) قد سحت || بينية أو الطقسية 
أوالسحرية إلى الطبيعة » وهى النظرة النى ظل الشعر دائها يعتمد 
عليها . وأظن أنه سيتعين على السيد رتشاردز أن يعيد تدبر هذه 
المسألة : وليس الاعتراض تافها ونزقا على النحو الذى يبدو 
عليه . ولوكان ا مره سيدرس فلسفيا طبيعة الاعتقاد . فإن كونه 


يفا 


وثائق 


عاما يعادل خطر كونه لاهوتياً . يل إن العالم فى عصرنا - على 
نحو أكبر ما هو الشأن مع اللاهوتى - خليق أن يكون متحيزا فيها 
يخص طبيعة الصدق . إن السيد رتشاردز ميال إلى أن يطرح 
سؤالا فوق العلمى ؛ وأن يقدم عنه إجابة لا تعدو أن تكون 
علمية . 


والسيد رتشاردز - فى نظريته فى القيمة - يطرح السؤال فوق 
العلمى , ولا بعدو أن يقدم عنه إجابة علمية . ويلوح أن نظريته 
فى القيمة هى ذات النظرية التى قدمها فى «أصول النقد الأدبي» . 
إن القيمة تنظيم (ص 8) : «لأنه إذا كان العقل نسقا من 
الاهتمامات . وإذا كانت الخبرة هى عملها (ما معنى 
«عملهاء ؟) , لكانت قيمة أى خبرة مسألة الدرجة النى يصل بها 
العقل . خلال هذه الخبرة » إلى تسوازن كامل» . إن 
«الاهتمامات؛ , عند السيد رتشاردز» تجنح إلى أن تكون 
وحدات ذرية . واختلاف القوة بين الاهتمامات ينح إلى أن 
يكون كميا فحسب . وعل ذلك فإن الاختلاف بين,إيخير والشر 
لا يعود سوى «الاختلاف بين تنظيم حر وآخرمنذد» . فأبغير هو 
الفاعلية ٠‏ ونظام “مدت 9-0 30-0 عقل َعَم عل نكو 
مثالى . وخر حياة (ص 45) ل «صديقنا (الذى تتمنى له اخير) 
إنما هى حياة «بنغمس فيها أكبر قدر بمكن من نفس" (رأكبر قدر 
يمكن من دوافعه)» . لقد كان بوسشع القدّيس قتركسنيلن:زإذا 


اخترنا شخصية ماثلة فى أعين 0 فى الوقت الحاضص) أن 
يخار 
يخخار 


اة ينغمس فيها قدر أكبر من دوافعه , عا هو الشأن مع 
التى اختارها . وكان بوسعه أن يختار حياة يمكن أن يدرج 
فيها دافعه إلى الثباب الرائعة (وإن لم يكن هذا فى ذاته بالدافع 
السىء) . فالهدف هو تهنب «الصراع» وبلوغ «التوازن» . ولدى 
البوذيين اسم مختلف يطلقونه على «التوازن» . 


ولست من البساطة بحيث أؤ كد أن نظرية السيد رتشاردز 
زائفة . من المحتمل أن تكون صادقة تماما . ومع فهى لا 
تعدو أن نكون وجها واحدا ب 
بيد أنه ينبغى أن تكون لدينا أيضا نظرية خلقية فى القيمة . 
والأمران لايتماشيان . ولكن كليهم| يجب أن يعتنق » وتلك هى 
المشكلة على وجه الدقة . لثن كنت أعتقد - كيا اعتقد - أن الميزة 
الكبرى للإنسان هى أن يمجد الرب ويستمتع به إلى الأبد » فإن 
نظرية السيد رنشاردز لا تكون كافية : وميزى هى أنى أستطيع أن 
أعتقد فى نظريى ونظريته أيضا ٠‏ على حين أنه حدود بنظريته . 
والحق أن ملكة الاعتقاد عند مستر رتشاردز تعانى - كيا هو الشأن 
مع أغلب العلماء - من مارسة متخصصة أكثر مما 
الأعقاء مله بالقلاتا. ره 


عضو آخر مشلول تماما . وعندما 
أطالع كتيب السيد رسل المسمى «ما أعتقده» ‏ تدهشنى قدرة 


ينا 


السيد رسل على الاعتقاد - داخمل حدود . لم يكن القديس 
أوغسطين يعتقد فى أشياء أكثر منه . يعتقد السيد رسل أنه عندما 
يموت فسيتعفن » ولا أستطيع أن أعتنق هذه العقيد: فى أى 
معتقد . ومع ذلك لا أستطيع أن أعتقد - وهذه هى النقطة 
الرئيسية - أنى . بأكثر من السيسد رسل أو غيره من الأخوة 
الأسرع تصديقا » أستمر فى العيش لحظة واحدة دون اعتقاد فى 
أى شىء سوى «كيف» العلم . 


ويلوح لى أن مستر رتشاردز ضحية شكيته الخاصة ٠‏ أولا فى 
إصراره على علاقة الشعر بالاعتقاد فى الماضى ٠‏ وثانيا فى اعتقاده 
أن الشعر سيتعين عليه أن يتحول دون أى اعتقاد فى المستقبل . 
وهويقر بأنه «حتى أكثر اتجاهاتنا أهمية » يمكن أن يستثار وسيبقى 
دون دخول أى اعتقاد على الإطلاق» (ص 77) . ويمضى قائلا. 
إننا لسنا بحاجة إلى معتقدات , ومن المؤكد أنه لا يجب أن تكون 
الدينا أى معتقدات , إذا أردنا أن ثقرأ مسرحية «الملك ليره . إن 
مسرحية «الملك لبر ؛ فى نهاية المطاف , استثناء هائل » ولكن 
هذا التقرير مدعاة للشك جدا . لست أدرى ما إذا كان السيد 
رتشاردز قد قصد أن يضمر أن شكسبير لابد أنه لم تكن لديه أى 
معتقدات وهويكتبها , ولكنى - لعمرى. - لا استطيع أن أرى أن 
ما أحتاج إليه من اعتقاد عند قراءة «الفردوس المفقود» أكبر ما 
تحتاج إليه مسرحية «الملك لبر . ولثن كان إسلام المرء ذانه 
للأعمال الفنية يولد معتقدات ٠‏ فإن خليق أن أقول إنى كنت 
أكثر ميلا إلى اعتفاد من نوع ما بعد قراءة مسرحية شكسبير منى 
بعد قصيدة ملتون . تنيت - على أية حال - لو أورد السيد 
رنشاردز مثالا لعمل فنى ما كان ليمكن أن ينتج دون اعتقاد . 
وطوال هذا الفصل (الشعر والمعتقدات) يلوح لى أن السيد 
رتشاردز يستخدم كلمة «اعتقاد؛ عل نحو غائم جدا . ملمها 
عادة إلى الاعتفاد الدينى . برغم أ لا أدرى سيبا لاقتصاره على 
ذلك . لست أظن أنه يتخيل أن هوميروس كان يعتقد فى 
اتاريخية» كل المزح الخبيثة للفريق الأولبى » وليس يمكن إيراد 
أوقيد - الأقرب إلى التخصص فى نوادر الآلهة - كمثل للنزعة 
الجذرية عند الرومان . ومن بين الشعراء الرومان كان أكثرهم 
حظا من «المعتفده (على ما أجرؤ أن أقول) هو لوكريتيوس » 
الذى كانت معتقداته من نوع علمى على وجه الدئة » والذى 
كان اعتقاده فى فينوس غحففا جدا بالتاكيد . بيد نا حنى لوتناولنا 
الشاعر الذى قد يلوح أنسب الشعراء لغرض السيد رتشارهز 
دانتى . فأى حق لدينا أن نؤكد ما كان دان يعتقده فعلا » أى 
كيف كان يعتقده ؟ أكان يعتقد فى «الخلاصة؛ «سسدة عل نحو ما 
كان القديس توما يعتقد فيها ؟ بل أكان القديس توما يعتقد فيها 
عل نحوما يفعل مسيو ماريتان ؟ وإلى أى مدى قد اعتمد دانقى 
على «النظرة السحرية إلى الطبيعة» ؟ 


إن المشكلة بأكملها تدور حول مسألة ما إذا كان يمكن الإبقاء 
عل القيم الوجدانية فى كون علمى . إن السيد رتشاردز بعى 
جيدا - كبا أعلم من محادئات معه » ولست أعرف من هو أكثر 
منه وعيا با أن الانفعالات والعواطف تظهر وتختفى فو 
مجرى التاريخ الإنسان » وبسرعة أيضا . وأن عواطف معينة من 
أواخر العصور الوسطى - يخلق بنا أن نسعد باستشعارها لو 
استطعنا - قد اختفت على نحو كامل ؛ كأسرار صنع الزجاج 
الملون . أو عمل المينأء || ويبدو أن من الممكن تماما - 
كبا يوحى السيد رتشاردز - أن تكون الزيادة المستقبلة فى المعرفة. 


استخدامى , وليست من السيد رتشاردز) . يظن السيد رتشاردز 
أن الشىء الوحيد الذى يمكن أن ينقذنا من «العياء العقل» هو 
الشعر ؛ شعر مستقبل مسنم عن كل اعتقاد . أما ما سيكون 
عليه هذا الشعر , فذاك نالا أستطيع له تصورا , ولوكان وصفه 


ل «شعر الاعتقاد» أوضح ٠‏ لكا 
بشعر عدم الاعتقاد . ولئن كان 


ت لدينا فكرة أوضح عما يعنيه 
رقة من النوع الذى يقيمه 


بين شعر الماضى كله ٠‏ وشعر المستقبل كله . فلست أظنه محقافى 
استثنائه بعض قصائد . كمسرحية «الملك ليره . ولثن كان 
مصيبا » فإ فى هذه الحالة لا أظن أن فرص المستقبل مشرقة على 
النحو الذى يأمل فيه إل : «إن الشعر قادر على إنقاذناء . 
إن ورق الحمائط سينقذنا عندما تكون 
الحيطان قد نداعت . إنها نسخة منقحة من «الآدب والدوجماء . 

إن الغلطة الأساسية فى الكتاب هى أنه أصغر من اللازم ٠‏ 
بينها الموضوع هائل . ففى الصفحات الست والنسعين . يغطى 
السيد رتشاردز أرضا فسيحة.. إلى الحد الذى تعين عل معه أن 
أترك بعضا من أكثر دعاويه نشويقا » وكل النافذ ذى القيمة 
اللشعر المعاصر . دون مس . لقد أتعبنا ومنّانا , وإنا لتتطلب منه 
كتابا أكبر . 

وبما يؤسف له - هذه المناسية أن البيت السابع من سونائة 
وردزورث ( ص 14 ) ٠‏ الى يمثل بها السيد رتشاردز لنظريته فى 
عملية تذوق الشعر , قد طبع ناقصا مقطعا ( بدلا من ٠‏ 
اقرأ مبس) . 
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إن النص الذى تقوم عليه هذه المقالة مأخوذ من كتاب هوايتهد 
العلم والعالم الحديث » ص 11719 : 

٠‏ إن أدب القرن التاسع عشرء وخخماصة أدبه الشعرى فى 
انجلترا » شاهد على التنافر بين الحدوس الجمالية للنوع الإنساق 
وآلية العلم . إن شل يضع أمامنا . على نحوحى . روغان 
موضوعات الحس الأبدية إذ تطارد التغير الذى يصيب بعدواه 
ما تمتها من كائنات عضوية . ووردزورث هو شاعر الطبيعة 
باعتبارها ميدان الباقيات الدائمة التى تحمل . فى ذاتها » رسالة 
عظيمة الدلالة . والموضوعات الأبدية أيضا ماثلة أمامه : 

. النور الذى لم يكن قط . لا على البر ولا على البحرء‎ ٠ 

وإن كلا من شل ووردزورث ليشهد على نحو مؤكد بأن 
الطبيعة لا يمكن أن تنفصل الجمالية » وأن هذه القيم 
تنبع من تراكم الحضور التأمل للكل , بمعنى من المع . فى 
0 
ا 0 


بهذا ينتهى كلام الأستاذ هرايتهد . والآن فلا بد لى من أن 
أصر بوضوح , بادىء ذى بدء , على أن ما أنا مُرْمعٌ قوله لا صلة 
له بهذا الكتاب ككل ٠‏ وا ية السيد هوايتهد ككل . فانا 
يم هنا أو أحكم على نظرية 5 
معنى فقط بهذا الفصل الواحد المسمى ٠‏ الرجع الرومانسى 2 . 
ومعنىّ فقط بهذه القطعة الواحدة فى ذلك الفصل . وعل ذلك 
فإنى معنى فقط ممسألتين محددتين : أيمكن إيراد الشعر لإثبات أى 
شىء ؟ وإلى أى مدى يمكن إيراده لتمثيل أى شىء ؟ 

يلوح لى أن السيد هوايتهد يدعو هنا شلى وورد زورث لإنبات 
شىء متصل بما يدعوه و فلسفة للطبيعة » . أوهذا هوما يلوج لى 
معنى كلماته ه وعلى ذلك نحصل من الشعراء على العقيدة القائلة 
بأن » » وحتى إذا لم يكن الكاتب يعنى ذلك ؛ فهو على الأقل ٠‏ 
الابد أن يكون الكثير من قرائه قد ظنوا أنه يعنيه . 

وعندما يستخدم عالم وفيلسوف على مثل هذا القدر من التبريز 
الشعر على هذا النحو ؛ فسيتابعه أناس كثيرون معتقدين أن أى 
شخص يفهم المنطق الرمزى لابد يقينا أن يفهم أى شىء فى مثل 
بساطة الشعر . ومن المحقق أنه ينبغى عل القول بأن السيد 


لكنا 


اوثائق 


هوايتهد . فى القسم الأول من كتابه » يعدنا للموافقة على أى 
استخدام للأدب قد يقع عليه اختياره . فمعرفته وتذوقه للتاريخ 
من العظمة » وملخصاته ومراجعاته للعمليات والفترات 
التاريخية من البراعة ٠‏ والماعاته من التوفيق . إلى الحد الذى 
يسحرنا معه بحيث نوافق . ومع ذلك أعتقد أن القطعة التى 
قرأتها لتوى هراء » وهراء خطر . 
ا « نحصل من الشعراء على 
لا بد أن تعتى على الأقل بهذه 
ة . الموضوعات الأبدية » 


الأفكار الست : التخيرء 
البقاء » الكائن العضوى , التخلل » . 


لمة , بادىء ذى بدء ء خطوتان فى خفة يد هوايتهد . فهوقد 
أورد وناقش عموما شاعرين من حقبة واحدة ء هماشلى 
ووردزورث - وعلى ذلك يغدو هذان الاثنان هماه الشعراء » . 
فهل يستطيع أى مبتدىء فى البحث العلمى أن يقدم أكمل من 
هذا المثال للاستقراء الناقص ؟ ثم هويقول إن الشعراء يبينون أن 
فلسفة الطبيعة لا بد أن تعنى عل الأقل بالمفهويات الْبْئبةٍ التى 
ذكرها . 
ولتتناول الجملة الأولى ٠:‏ إن أدب القزن التاسع عشبر» 
وخاصة أدبه الشعرى فى انجلتراء,. شياهد,عل التثافر بين 
الحدوس اللحمالية للتوع الإنساى وآلية المَمٍ”.! 
من المحقنى أن من الطيش دعوة الشعر الإنجليزى فى القرن 
التاسع عشر بأكمله إلى أن يشهد على مثل هذا التعميم » وليس 
معنى الجملة بالواضح . فهى قد تعنى أن الشعراء الإنجليز 
العمظهاء كانوا جميعا على ذكر من هذا التنافر بين الحدوس 
والآلية . فد يصدق التقرير » بهذه الصور ؛ على مؤلف قصيدة 
« فى الذكرى » : ولكن إلى أى مدى تراه يصدق على براوننج أو 
سوينبرن ؟ وعلى قدر ما يصدق , فإلى أى مدى تراه ذا دلالة على 
نظرة كل منهما إلى الحياة ؟ غير أنه ربما كان السيد هوايتهد لا يعدو 
أن الشعراء بتأكيدهم واقعية القيم إنما ينكرون ضمنا 
كفاية الفلسفات الآلية . غير أن التقرير , بهذ الصورة . يصير 
أشمل مما ينبغى . لأنه ينطبق على جميع الفنانين فى كل العصور 
حيث إنهم جميعا قد أكدوا صحة الحدوس الحمالية . وفى القضية 
فحصهما : « الحدوس الجمالية » و «آلية 
العلم » . وينبغى علينا بعد ذلك أن نرى على أى نحو يمكن أن 
يكون ثمة تنافر بين مصطلحين على مثل هذا القدر من التباين . 
إن المخلوق القديم المسكين « الفلسفة الآلية » أو د المادية » 
قد دحضه فى عصرنا تمام الدحض أصدقاؤه القدامى : العلياء ‏ 
ولا يتلقى عطفا من أى إنسان . سوى قلة من اللاهوتيين 
اللييراليين . ويديهى أنه ليس مرادفا ل « آلية العلم » . فهذا 
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الأخيرلا يعدوء بمعناه الدقيق , أن يكون بنية النظرية الفيزيائية . " 
قبل أينشتاين وقبل رذرفورد » وقد رفضها علماء الطبيعة » إن 
قليلا أوكثيرا » على أساس أنها لا نفسر كل الوقائع - وليس على 
الأساس المشكوك فيه والقائل بأنها تجرح الحدوس الشعرية . إن 
آلية العلم ليست مرادفة لفلسفة قائمة على ذلك العلم , تؤكد أن 
علم الطبيعة يستطيع أن يفسر الكون بأكمله » وأن ما لاسبيل 
لتغسيره على هذا النحو غير جدير بالاهتمام . ولكنى أجد 
نفسى , على أية حال » فى موقف غريب يلزمنى بالدفاع عن 
« آلية العلم » الذى ليس صديقا لى . فى مواجهة عالم مبرز . 
أتراه ينبغى علينا أن نفترضص أن الفلسفة الآلية معادية أساسا 
لحدوس النوع الإنسان الجمالية ؟ من المحقق أن هذا الرأى 
باعث على الدهشة » حيث إن بعض أعمال الفن الآدبى تلوح 
قائمة عليها روايات توماس هاردى . كيا نجدها » 
تلوح قائمة على 


الو أنه كان يعتنق فا 
ولكن ها هى ذى المسألة : ألم يستغل ا 
الجمالية من تامل عالم لا مهم فيه | 
من هاردى هو لوكريتيوس 
الحدوس الجمالية » على لوكرية 
الكفاية » إن أردنا الحق 


انجتون الجديدة . على سبيل امثال » تتنافر مع بعض حدوس 
جميع المسيحين » خلا أعضاء جمعية الاصدقاء . وفلسفة دائقى 
ليست بالأرض امثل الى تبنى منها حدوس وردزورث . 
وحتى الآن لم أناقش مصطلح ٠‏ الحدوس الجمالية ٠‏ غير أن 
هذا الصطلح ضوف بالإبهام والغموض . وأظن أن السيد 
هوايتهد يعنى به تلك الحدوس الشائعة , إن قليلا أو كثيرا » بين 
النوع الإنساى . والتى يكون الفنان أرهف ملق ها .. وبدونها 
لا نكون أمامه مادة لفن عظيم . غير أنه مهما يكن من شان 
تحريفنا للمصطلح , فإن ثمة هوة - وأظنها هوة لا سبيل 
لاجتيازها - بين حدوس الشعراء ؛ من حيث هى كذلك , وأى 
فلسفة محددة . أوحتى أى اتجاه فلسفى ٠‏ أكثر من سواه . من 
تق أن وجسود الفن يتضمن واقعية القيم » ولكن ذلك 
لايفضى بنا إلى أى مكان ء ومن المحقق أنه لا يومىء إلى أى 
نظرية القيمة . 

ولئن ظللت أفحص كل جملة » فسيدب إل الملل سريعا » 


وهذا أنتقل إلى آخر جملة : «وعلى ذلك نحصل من الشعراء على 
العقيدة القائلة بأن فلسفة الطبيعة لا بد أن تعنى على الأقل بهذه 


الافكار الست : التغيرء القيمة » الموضوعات الأبدية » 
آلبقاء » الكائن العضوى . التخلل ٠.‏ 

والسؤال هو : إذا كنا نحصل من الشعراء على كل هذا , 
فمن أبن حصل الشعراء عليه ؟ خذ التغير والبقاء اللذين يشعر 


السيد هوايتهد أنه مدين بها لشلى كل هذا الدين . لقد حصل 
عليهم| شل - فيا شك - من المكان الذى حصل عليهها منه كل 
شخص آخمرء فى نهاية المطاف , أى أفلاطون . وواقعية 
الموضوعات الأبدية تلوح لى أقرب إلى أفلاطون منها إلى أن تكون 
اكتشافا لشلى . أو كل الشعراء الرومانسين مجتمعين . لست 
أنكر احتمال أنه قد كان لشلى حدس جديد بهذه الأشياء . ولكن 
أفلاطون هر الذى توصل إليها أولا . ومن الأمور البالغة 
الصعوبة أيضا أن نحدد موضع هذه الحدوس . فلا بد أنه كان 
لشلى حدس جمالى بأنه ليس ثمة إله . وأن الدين المسيحى كذبة 
بشعة ١‏ لأنه ما كان ليمكته أن يتوصل إلى مثل هذا الاعتقاد الحار 
فى الموضوع . على أساس من الاستدلال وحده » ( وبديهن أنه 
من الممكن أن يكون قد قرأ روسو أو فولتير أوحتى جؤذوين) . 
وحتى إذا حصلنا على العقيدة موضوع النقاش من الشمراءاقيا 
كانت بنا حاجة إلى الذهاب إلى الشعراء ‏ كى نحص ل عَلبَهَا 
راننى أنساءل بصورة عارضة عم إذا كان مهتوم إلكائن, 
العضوى ) أساسيا لفلسفة الطببعة » على نح ومايْظنَة اليد 
هوايتهد . إننا قد نعثر على اصطلاح أفضل ٠‏ يوما ما ء أوحتى 
.نعود إلى أرسطو الذى لم تكن معرفته بم ممثله هذا الاصطلاح أقل 
من معرفة أى شخص آخر . 


وأظن أن السيد هوايتهد , على أحسن تقدير , يخلط بين 
قدرة الشعر عل الإقناع . وبراهين الصدق 
الشعر , كعالم , ذلك التصديق الذى يقال إن أجيالا سابقة . بما 
فى ذلك الشعراء قد خلعته على العلم . 


إن الأستاذ هوايتهد يجذرنا من أن المرء قد يكون واحدا من 
أعظم أصحاب المنطق الصورى الاحياء . ومع ذلك يكون عديم 
الحول تماما فى ميدان لا علم له به . وما كنت ؛ عل تل 
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أيضا - وهذه متصلة بالموضوع , وإن كنت لا أستطيع أن 
أعالجها هنا - أن السيد هوايتهد يخطىء , لأنه يجهل اللاهوت » 

كما بخطىء لأنه لم يفكر فى الشعر بجدية كافية . 


والآن فإن من بين الأشخاص الذين فكروا فى الشعر 
مباشرة - ومن المؤكد أن ب 
والسيد رسل من ناحية التتدريب علل | 
شائقان . أحدهما هو رأى السيد مونتجومرى يا 
: « فلسفتنا الراهئة فى الحياة » ٍ 
ن الأدبى - فهو ليس معنيا بسائر الفنون - إنما 
ة لا مسئول »تمعن أن كل فثان بصطنع نظرة 
تياره - إن قليلا أو كثيرا - 
مسررا أو من قبيل الشزوة . قد يكون » إن قليلا أ كثيرا ء 
صائبا » وقد يكون صادقا أو زائفا : غير أنه يتصادف أن يكون 
هو الرأى الملائم له , وهو يستخدمه كمادة لفنه الأدبى . فتأئير 
العمل الفنى الأدى يجنح دائيا إلى أن يغرى القارىء بتقبل تلك 
النظرة أو النظرية . ويكون هذا الإغراء مضمرا على الدوام » 
بمعنى أن القاروء بوجه دائه إلى الإيمان بشىء ما وأن هله 
الموافقة تنصيصية - ففن التقديم يغرى القارىء : وحتى إذا كان 
ما أدى به إلى الإيمان به أمرا صائيا . فإنه يكون قد ضلل إذ جعل 
مؤمنا به . وهله النظرية - كيا تترى - أقرب إلى أن تكون 
محزنة » وبعيدة عن أن تشبه نظرية أفلاطون الذى طرد الشعراء 
أبن جمهوريته المثالية ؛ غير أنها لاهى بالمغربة فى الحيال ٠‏ 
بولا بالتى يسهل تنحيتها . 

والنظرية الأخرى هى نظرية السيد ! . ! . ريتشاردز كما 
عَبَرعَتبَا على وجه الخصوص ف كتابه الحديث ١‏ النقد 
التطبيقى » . برى السيد ريتشاردز أنه على حين فد يكون من 
اللازم للشاعر أن يؤمن بشىء ما . كى يكتب شعره - وإن كان 
بميل إلى الظن بأن الشاعر خليق بأن يمضى خطرة أبعد إذا هولم 
بؤمن بشىء - فإن القارىء المثالى ينذوق الشعر وهو فى حالة 
ذهنية ليست بالاعتقاد وإنما هى - بالاحرى - تعليق مؤقت 
اللإنكار . فالناقد الأول - كيا ثرى - خليق بأن يقول إنك ستقدر 
دانتى تقديرا أعلى :. إذا كنت كاثوليكيا - أو - مناوية - إنك إذا 
سحرت بشعر دانتى ؛ فمن المحتمل أن تصير كاثوليكيا . بينها 
السيد ريتشاردز - على ما أظن - خليق أن يقول إنه كلما ازدادت 
معرفتك بما كان دانتى يؤمن به . أو على نحو أدق , كلما 
ازدادت معرفتك بفلسفة الحياة التى تقوم عليها قصيدة دانتى - 
ضاربين صفحا عن مسألة ما كان دانتى نفسه يؤمن بها أو كيف - 
كان ذلك أفضل : غير أنك عندما تكون 
إلى أقصى حد كشعر فإنه لا يمكن القول بنك نؤمن 
تنكر فلسفتها المدرسية . وهكذا يجمل بك أن تكون قادرا على أن 
تتذوق , كأدب , كل الأدب . مهما يكن مكانه أو جنسه أو 


زماته . 


وليست هاتان النظريتان متضادتين إلى الحد الذى تبدوان عليه 


لما 


وثائق 


الأول وهلة . فالسيد بلجيون أشد اهتماما بما يحدث فملا » 
وبقول إنك - سواء أدركت ذلك أولم تدركه - تجنح إلى الإيمان 
أى كاتب تعجبك صورة التعبيرعئده . أما السيد 
فاقل اهتماما بالقارىء الفعلى منه بالقارىء المثالى : إنه 
يقول - من الناحية الفعلية - إن هذا قد يحدث . غير أنه على 
قدر ما يحدث يكون رجعك مشوباء ويجمل بك ألا تتاثر على 
كذ التحنه نم لمحن ومن الصواب أن تمع بالشعر 
كشعر » وأنت لا تعدو أن نستخدم فى فا 
كما كان المؤلف . لا شعوريا ء يستخدم تلك الفلسفة لكى 
يكتب الشعر . 

وفى ملحوظة تذيل مقالة حديثة نشرتها عن دانتى قمت بمحاولة 
أولى لنقد كل من هذين الرأيين » وللعثور عل طريق للتوسط بين 
الحقيقة الكامنة فى كليه| . وهأنذا الآن أقوم بمحاولة جديدة . 


إننا نجد ء بادىء ذى بده » أنه مامن فن - وعللى وجه 
التحديد , وخاصة , ما من فن أدبي - يمكن أن يوجد فى فراغ ٠‏ 
فنحن , من الناحية العملية , تخلوقات ذات إجتهيامات 
6 ولا يوجد فى الكشير من اهتماماتجا الماذبةآتياق 
اضح . اقرأ . على سبيل المشال ٠.‏ المعلؤماظ لق لدلك ملا 
ا 
تملا خائة الاستمارة الخاصة مسا يي 
ليست هناك صلة واضحة ن تر 
الفارسية الفائزة والاشتراك فى مسابقات ١‏ 
هذا حد متطرف من السلم ا ري 
تجنح - فيا أثق - إلى التوحيد بين اهتماماتنا . فافتراض أن أى 
امرىء لا بميل إلا إلى أحسن شعر » وأنه يميل إلى كل الشعر الجيد 
بدرجة متساوية » وأنه يميل إلى كل شعر يليه فى الجودة كما ينبغى 
أن يمال إلى شعر تال له فى الجودة » وهكذا » إلى أن بمقت كل 
الشعر الردىء بدرجة متساوية , إنغا هو افتراض ليس إلا . 
فلست إخال أنه قد كان هناك فى يوم من الأيام , أو أنه سيكون ٠‏ 
ناقد لاى فن » يكون تذوقه ملكة منفصلة » حصيفة تماما 
ومنفصلة كلية عن اهتماماته الأخرى وأهوائه الخاصة : ولئن 
وجد . أو كان موجودا . أو سيوجد ٠‏ فإنه يكون قد كان » أو 
هوء أوسيكون شخصا ملا ليس لديه ألبتة ما يقال . ومع ذلك 
نجد ‏ من ناحية أخرى , أنه ليس ثمة محلل أسوأء ولا نافد 
أعقم ‏ من ذلك الذى رفض كل معاير موضوعية لكى يروى لنا 
أوجاعه الخاصة . إن « الرحلة بين الآيات الفنية » هى , فيما 
أعتقد , العبارة التى استخدمها أناتول فرانس فى وصف نقده 
الخاص . مضمرا بذلك أنه لا يعدو أن يكون سجلا لمشاعره 
الخاصة - ومع ذلك فإ فى العبارة ذاتها إقرارا بأن الآيات الفنية 
كانت موجودة كآيات فنية » وذلك قبل أن تبدأ الرحلة . 


3 
5 
33 
ادا 


يننا 


هذه الحاجة إلى التصويب إلى 
شىء كى نفعل وهذا الإنجيل الواضح للنفاق . أو 
خداع الذات . صائب لأنه يرتكز على طبيعة النفس الإصاة .6 
وتوقها إلى الكمال والو- ن 
أظن إلى تنظيم أذواقنا فى غتلف الفنون عل شكل كل » 
ونرمى فى النهاية إلى نظرية فى الحياة أونظرة إلى الحياة » وعلل قدر 
ما نكون واعين نرمى إلى أن ننتهى باستمتاعنا بالفنون إلى 
فلسفة , وبفلسفتنا إلى دين - على نحو نجد معه أن ماهو 


وعام . إنه لا يلغى وإنما يثرى ويتسع ويدمو ويقترب أكثر من 
ذاته بكونه شيثا غير ذاته 


نتصور شاعرا واحدا مفترضا من ناتحية . وقارثا واحدا مفترضا. 
ن ناحية أخرى . على أن ذلك ربما كان خطأ أقل خطورة من الا 
تكون لدينا فروض أساسا . والنقطة التى أريد التعبيرعنها هى أن 
الدوافع المشروعة للشاعر ‏ وكذلك الاستجابات المشسروعة 
للقارىء , تتفاوت إلى حد كبير » وإن كان ثمة ترتيب ممكن هذه 
التنوعات . وفى سلسلتى , دعونا نضع السيد بلجيون عند أحد 
أطراف السلم , والسيد ريتشاردز عند الطرف الآخر . فأحد 
الحدين هو أن تميل إلى الشعر لا لشىء إلالما يقوله : أى أن ميل 
إليه لا لشىء إلا لأنه ينطق بمعتقداتك الخاصة أو تحيزاتك - 
ومعنى هذا . بطبيعة الحال , ألا تكشرث ألبئة ل« شمر » 
الشعر . والحد الآخر هو أن تميل إلى الشعر لأن الشاعر قد عالج 
مادته إلى أن صارت فنا كاملا , ومعنى هذا ألا نكترث للمادة وأن 
الشعر عن الحياة . إن الحد الأول ليس 
والحد الآخر استمتاع بنجريد لا نعدوأن 
ندعوه شعرأ . غير أنه » بين هذين الحدين , تفع سلسلة متصلة 
من التذوقات , لكل منها صحته المحدودة . 


وصحة هذه السلسة من التذوقات . إنما يؤكدها فحصنا 


لدوافع غتلف الشعراء . بوسعنا , تسهيلا للأمور . أن نقابل 
بين ثلاثة أفاط . فهناك الشاصر الفلسفى . مثل 


الوكريتيوس ودائتى , الذى يتقبل إحدى فلسفات الحياة - إذا 
جاز لنا أن نقول ذلك - مقدما ويقيم قصيدته على فكرة واحدة . 
وهناك الشاعر - مثل شكسبير أو ربما سوفوكليس - الذى يتقبل 
الافكار الجارية ويستخدمها , ولكن مسألة الاعتقاد تكون فى 
عمله أشد إرباكا وروغانا . وأخيرا فهناك نمط آخر - يمكن أن 
نعد جوته تموذجا له - لا هو بالذى يتقبل تماما نظرة معيئة إلى 
الكل , ولا هو بالذى لا يعدو أن ينظر إلى وجهات النظرفى الحياة 
لكى يصنع منها شعرا ٠‏ وإنما يجمع فى ذاته » إن قليلا أو كثيرا » 


بين وظيفتى الفيلسوف والشاعر - أو ربما ذكرنا بليك , فهؤلاء 
شعراء لم أفكارهم الخاصة ‏ وهم بها على نحومؤ كد . 

وبعض الشعراء من غط مختلط إلى الحد الذى يتعذر علينا معه 
أن نعرف إلى أى مدى يكتبون شعرهم بدافع مما يؤمتون به 
وإلى أى مدى لا يزمنون بالشىء إلا لأنهم يرون أنهم يستطيعون 
أن يصنعوا منه شعرا . ولثن كنت على حت فى السماح للشاعر 
الحق بهذه السلسلة من الدوافع الممكنة (ويسلسلة مائلة لقارىم 
الشعر الحق) فإن نظريات السيد بلجبون والسيد ريتشارهز 
ينبغى أن تعدل تعديلا كبيرا . ذلك أن «الدعاية اللامسئولة» 
تكون أحبانا أقل انساما باللامسثولية : وأحيانا أقل اتساما بطابع 
الدعاية . إن لوكريتيوس , ودائتى . على سبيل المثال . هما 
ما يدعوه السيد بلجيون بالدعاة , يقينا . غير أنهما داعينان 
واعيان ومسثولان , على نحوخاص : وحسبك أن تقرأ ما يق 
دائقي فى «الوليمة» 00:1:40© وفى رسالته إلى كان 
اتفهم المدف الذى كان يتغياء . 


كان ملتون أيضا داعية متعمدا غير أنه ينبغى علينا أن نياع 
هنا بوجود اختلاف آخر . إن فلسفتى لوكر يتيوس ودانق”- .هيأ 


: انية . ولكنى لا أستطيع أن أتميل أى قأوى الوم 
بنأثر بملتون فى آرائه اللاهوية . وعلة ذلك , كيتيا أظن_:”هى أن 
كلا من لوكر يتبوس ودائتى بلخصان فى شعر عََليم يلآ 
انقربر رأيين مركزيين فى تاريخ عقلية الرجل الغربى , على حين 
لا يعدو ملتون . فى شعره العظيم ٠‏ أن يعيد تقرير رأى كان إلى 
حد كبير من ابتكاره الخاص ٠‏ أو توليفه الخاص , ومثل هرطقة 
متطرفة . أحييت فى ذهنه هو . وفى ملتون يسهل كثييرا فصل 
عظمة الشعر عن المفكر - مهما يكن من جديته - الكامن وراء 
ذلك الشعر . وعل ذلك فإن ملتون أقرب إلى الإدراك من وجهة 
انظر رتشاردز . لأننا حين نقرأ ملنون ننتشى - فيه| أذ 
الفخيم دون أن نجد مايغرينا بالإيمان بفلسفته أو لاهوته . وعل 
ذلك فإننا حين نبحث ما إذا كان الفنان الأدبى داعية لا مسئولا أو 
مين علينا أن ندخل فى الاعتبار كلا من تنوعات 
عبر الزمن . وأشعر بأنه ريما كان 
ن الفترات ‏ مثل هذا التأثير القوى الذى أشعر 
بأنه يمكن أن يكون للوكريتيوس ودانتى فى أى وقت - ولكنى لا 
أعتقد أن له هذا التأثير الآن . عموما نجد أن عنصر الدعاية » ف 
التأثبر الفعل لأى قطعة من الكتابة علينا » يعتمد إما على دوام 
العقيدة أو على قربها منا زمنيا . ذلك أن تأثير كتاب من نوع 
«طريق كل البشره على الجيل التالى لبتلر مباشرة , كان - فيا أثق. 
- هو التأثير الذى يريده إلى حد كبير » أما تأثيره على الجيل التالى 
فلم يكن التأثير نفسه البتة . 


وربما استستجتم أنه يتعين علينا الانتهاء إلى أنه من المتعذر أن 
ست ا ل 0 
أن ينقضى وقت كاف,لجعل عقائده أمرأ عفى عليه الزمن : 
بحيث لا نعدو أن نفحصها ونتقبلها ء ى] يريدنا السيد ربتشاردز 
أن نفعل : بمعنى أن نتتظر ماثة عام » حتى نعرف مدى جودة أى 
قطعة من الآدب . وثمة أسباب كثيرة تجعل هذا الحل البسيط غير 
مجد » من بينها أنه عندما يكون أحد الكتاب شديد البعد عنا , 
من حيث الزمان أو السلالة . إلى الحد الذى لا نعرف معه 
عن مادته ولا نستطيع أن نفهم معتقدائه البتة . لا يمكننا تذوق 
عمله كشعر . فلكى نستمتع بهوميروس كشعر, نحتاج إلى 
ماهو أكبر كثيرا من معجم يوئان وعلم الصرف اليوثاى وبناء 
الجمل . وكلما تشربنا بحياة قدامى الإغريق , وحاولنا أن نعيد 
خلق عالمهم تيليا » أ أن نفهم ونستمتع بشعر ذلك العالم 
عل نحو أفضل . وثمة سبب آخر هو أن الزمن - للاسف - لا 
يجلب الحياد بالضرورة . فهو قد لا يعدو أن يحل محل مجموعة 
التحيزات المؤيدة للشاعر مجموعة أخرى معادية له . وإنه لمن 
الشائق أن تقرأ تعليقات طلبة السيد رتشاردز » كما ترد فى كتاب 
والتقد التطييقى» » عل سوناتة دون العظيمة «لدى أركان العالم 
الدائرى المتخيلة . . .2 . إن بعض سرء الفهم لا يرجع - في] 
اغتفد - إلى الجهل بلاهوت عصر دون , قدر ما يرجع إلى تقبل 
هؤلاء.إلطلاب - تقبلا يتفاوت فى الوعى , إن فليلا أو كثيرا - 
مجمَوعة ألخرى من المعتقدات , جارية فى عصرنا . 


دعوت لوكرينء وس ودائتى دعاة مسئولين ٠.‏ غير أن ثمة بعض 


إنه لا يشرح قط - مثلم ب؛ 
عدداء ٠‏ وأن لعل ذكر من أن محاولات 
لكى تشرح . فى نثر واضح , نظرية الحياة | 
كان يعتتقها وأن لى عد من وجهات النظر فى الحياة قاد 
استخلص من شكسبير . لست أقول إن مثل هذه المحاولات غير 
مشروعة أو عقيمة تماما فالميل إلى التفلسف حول شكسبير طبيعى 
كالبل إلى التفلسف حول العالم ذاته . وكل مانى الأمر هر أن 


تشترك فى الكثير مع فلسفة بيتهوفن مثلا . ومعنى هذا أن'من 
يحبون بيتهوفر إن فى موسيقاه شيئا ندعوه معناها رغم أننا 
لا نستطيع أن نحصره فى نطاق الكلمات . غير أن هذا المعنى هو 
الذى يدخلها . على نحو ما : فى حياتنا بأكملها , ويجعل منها 
اندرييا وجدانيا ونظاما . لا جرد تقدير للبراعة . ومن المحقق أن 
شكسبير يؤثر فينا » غير أنه لا كان يؤثر فى كل إنسان بحسب 
نربيته ومزاجه وحساسيته » وما كنا لا تملك مفتاحا لفهم العلاقة 
بين تأثبر شكسبير على أى ذهن وما كان شكسبير يعنيه حقيقة : 


يا 


وال 


قإنه لمن الإغراق فى الخيال » تقريبا » أن ندعوه دعاية . 
وحينما نصل إلى معلمى السيد هوايتهد - شلى وورد زورث 
- نجد ء مرة أخرى , أن الموقف مختلف . فنحن إذا حكمنا 
عليهما من واقع تأثيرهما على السيد هوابتهد , لتعين بنا يقينا أن 
لين . بيد أن شكوكى تتجه إلى أن تأثيرهما 
ينهد يسيرى معدل مباشر مع غموض 


يذكر لوكريتيوس عل أنه برهان عمل المادية أو 
الذرية . فالذى سيجده فى دانتى أو فى لوكر يتيوس إنما هو ا حرمة 
الجمالية : أى التبرير الجزئى هذه النظرة إلى الحياة من جانب 
الفن الذى ولدته . ولا ريب فى أننا جميعا نتثر نأثرا قويا با حرمة 
الجمالية , وأن أى طريق أو نظرة إلى الحياة توليد فنا عمظيا 
تكون , فى نظرنا » أكثر إقناعا من ذ ولال فنا لْمَيب أو 
لاتولد أى فن . ومن ناحية أخرى ء لآ التفدالآن متييكيا 
يستطيع أن يتذوق فنا بوذي تمام التذوق ٠‏ أو العكس .. 


بيد أن السبد هوايتهد - فيا شك +1 يكن]يمتخدم الجومة 
الجمالية بهذا المعنى الذى أعده مشروعا . “فانت لا تستطيع أن 
نحصل عليها بأن تذهب إلى الشعراء من أجل الحكم أو الأقوال 
الوجيزة أو بأن تنسب إليهم إهاما من نوع هاتف دلف . وكل 
ما تستطيعه هو أن تقول : إن هذا الشاعر أو ذاك قد استخدم 
هذه الافكار لكى يصنع شعرا , ومن ثم فقد بين أن هذه الأفكار 
تستطيع أن تولد ه وتولد فعلا . قيها معينة » وعل ذلك تكون 
هذه الأفكار صحيحة لا فى ن رية فحسب ء وإنما يمكن أيضا أن 
تندمج فى الحبا: خلال الفن . غير أنه لكى نفعل هذا » نجد 
أنفسنا ملزء أولا فن شل أو وردزورث . ما مدى 
اكتمال الفلسفة التى يستخدمها الشاعر وما مدى ذكائها وحسن 
فهمه لا ؟ وإلى أى مدى حققها شعريا ؟ من أين حصل عليها 
وكم من أن نطرحها 
أولا . وما يثبته الشعر عن أى فلسفة لا يعدو أن يكون إمكان 
عيشها - ذلك أن الحياة تشمل كلا من الفلسفة والفن . 

.بيد أننا قا نتساءل : هل لعظمة الفلسفة وشموها أى علاقة 
فعلية أو ة الشعر ؟ إننا من الناحية الفعلية قد نجد 
شاعرا يضفى على فلسفة أدنى » صحة أكبر » وذلك بإدراكه لها 
فى الفن الأدى على نحو أكثر اكتمالا واقتدارا » وقد نجد شاعرا 
آخر يستخدم فلسفة أفضل ويحققها على نحو أقل إقناعا . ومع 


يلكا 


ذلك فنحن لا نشك فى أن «أصدق» الفلسفات هى خخير مادة 
لاعظم الشعرء بحيث يتعين علينا أن نقيم الشاعر فى نهاية 
المطاف بكل من الفلسفة التى يحققها فى شعره واكتمال هذا 
التحقيق وكفابته . ذلك أن الشعر - وأنا هنا » وحتى هذا الحد » 
متفق مع السيد رتشاردز - ليس تأكيدا لأن هذا الشىء أو ذاك 
صادق ‏ وإنا جعل ذلك الصدق أكثر واقعية فى نظرنا » أنه 
خلق لتجسيد محسوس , وتحويل للكلمة إلى جسد » وذلك إذا 
تذكرنا أنه توجد . بالنسبة للشعر » خصائص متنوعة للكلمة 
وخصائص متنوعة للجسد . بديى : كما قلت » أنه من 
اللازم » فى بعض أنواع الشعر ؛ أن يز الشاعر ذاته بالفلسفة 
التى يستحة .مها . ومهبا يكن من أمر » فلست أود أن أو كد أهمية 
الفلسفة أكثر مما ينبغى , أو أن أتحدث عنها كم| لو كانت المادة 
الوحيدة . فيا تجده عندما تقرأ لوك ريتيوس أو دانتى هو أن الشاعر 
الفلسفة ومشاعره الطبيعية بحيث 
تخدو الفلسفة واقعية ‏ بينم| تكتسب المشاعر علوا وعمقا وعزة ٠‏ 
وينبغى أن نتذكر أن جزءا من فائدة الشعر بالنسبة للكائنات 
الإنسانية شبيه بفائدة الفلسفة لما . فنحن عندما ندرس 
الفلسفة . كنسى متمدين , لا نفعل ذلك فقط من أجل التقاط 
باعتبارها وصادقة» » أو من أجل توليف فلسفة 
'خاصة بنا » من كل الفلسفات . إننا ندرسها إلى حد كبير لأنها 
تدرينا على اصطناع الأفكار أو مراودتما » ومن أجل توسيع 
الذهن وتدريبه اللذين نحصل عليهما من محاولتنا النفاذ إلى فكر 
إنسان ما » والتفكير فيه على نحو ما فعل . ثم الانتقال من تلك 
الخبرة إلى خبرة أخرى . فقط بتدريب الفهم دون اعتفاد - على 
قدر ما يمكننا ذلك - يسعنا أن نصل - بوعى كامل - إلى نقطة 
نؤمن عندها ونفهم . والأمر شبيه بذلك فى خبرتنا بالشعر . 
فنحن , مثاليا ء نرمى إلى أن نطمئن إلى شعر يحقق شعريا 
ما نؤمن به . غير أننا لانتصل بالشعر إلا إذا أمكننا الدخول 
والخروج بحرية ؛ فى عوالم الخلق الشعرى المتنوعة . ونحن 
نجد , من الناحية العلمية » أن أحكامنا الآدبية قابلة دائما لان 
تخطىء . لأننا نجنح حنا إلى المبالغة فى قيمة الشعر الذى يجسد 
نظرة إلى الحياة يسعنا أن نفهمها ونتقبلها , غير أنه لا حنى لنا - فى 
الواقع - فى مدح هذا الشعر إلى هذا الحد , إذا نحن لم نقم أيضا 
بجهد دخول عوالم الشعر الأخرى الغريبة عنا . ليس بمستطاع 
الشعر أن يثبت أن أى شىء صادق ٠‏ وإغا قصاراه أن يخلق تنوعا 
من الكليات المؤلفة من مكونات ذهنية ووجدانية » تبسرر 
الوجدان بالفكر , والفكر بالوجداا يثبت على نحو متتابع 
- أو يخفق فى أن يثيت - أن عوالم معينة من الفكر والشعور 
مكنة . وهويضفى حرمة ذهنية على الشعور » وحرمة جمالية على 
الفكر . 


وثائق 


الدين والأدب (1918) 
مقالة له أسهم بها فى تحرير كتاب عنواته اإمان الذى يضى 014740 


إن ما سأقولهإما يؤ يد - إلى حد كب - الات 
ينبغى أن يكمل النقد الأدبى نقد منبثق من موقف خلقى 
ولاهوق محدد . فعل قدر ما يكون فى أى عصر من العصور 
اتفاق عام على أمور خلفية ولاهوتية يستطيع النقد الأب أن 
يكون ذا كيان . ونى عصور كعصورنا حيث لا يتوافر مثل 
هذا الاتفاق يغدو القراء المسيحيون أشد حاجة إلى فحص 
قراءاتهم , لاسبها ماكان منها من صنع الخيال , بمعايير 
خلقية ولاهونية صريحة . ف «عظمة» الأدب لا يمكن أن 
اتتقرر با معابير الأدبية وحدها وإن لزم علينا أن نتذكر أن 
المعايير الآدبيا وحدها هى التى تستطيع أن تقرر ما إذا كان 
هذا الشىء أدبا أولم يكن*؟ . 

القد افترضنا ضمنا - لبضعة قرون خلت - أله ؤلا؟ 
علاقة بين الادب واللاهوت . ولكن هذا لا ينفى أن الأدب 
(وأعنى مرة أخرى أعمال الخبال قبل سواه!) قد كيان " 
وما يزال , وربما يظل دائ) » يفوم ببعض الممأبر الحلقية + 
غير أن الأحكام الخلقية على الأعمال الأدبية لا تصدر إلا 
عن القاعدة الخلفية النى يرتضيها كل جيل وهل هى متمشية 
مع تلك القاعدة أولا . ففى عصر يرتضى بعض اللاهرت 
المسيحى الدقيق قد تغدو القاعدة العامة أرثوذكسيةعن 
جدارة وإن كانت العفيدة العامة التى فى مثل هذه الفترات 
قد تمجد أمثال هذه المفاهيم «الشرف» «المجدء أو دالانتقام» 
إلى الحد الذى لا تحتمله المسيحية على الإطلاق . أما حين 
تغدو القاعدة العامة منفصلة عن خلفيتها اللاهوتية وتندو 
على ذلك مسألة عادة أكثر فأكثر . عند ذلك تتعرض 
القاعدة للتحيز معا . وفى مثل هذه الفترات تغدو 
الأخلافيات معرضة لأن تنغير بواسطة الأدب إلى الحد الذى 
نجد معه عند التطبيق أن دما يلقى المعارضة:؛ فى الأدب 
لا يعدر أن يكون مالم يألفه جيله الراهن » فمن الشائع أن 
مايصدم جيلا يرتضيه الجيل التالى بغاية الهدوه . وهذه 
القابلية للتغير فى المعايير الأخلاقية تحيا أحياناً بالرضاء إذ 
اتتخذ دليلا على قابلية الإنسانية للكمال بيننا هى لا تعدو أن 
تكون دليلا على مانى الأحكام الخلقية للناس من أصول 
لأغرورة لها . 


© كمثال للتقد الأب الذى يكتسب دلالة أكبر بفضل اهتماماته 


لست أعنى هنا الأدب الديتى وإنما تطبيق ديتنا على نقد 
أى أدب نمن الآداب . وعل أية ححال فقد يكون من الخيرلنا 
بالثل أن نيز بين ما أعده ثلائة معان يمكن أن نتحدث بها 
عن «الآدب الدينى» . فالأول هوما نعنيه حين نقول إن هذا 
«أدب دينى» مثلما نحدث عن «أدب تاريخى» أو دادب 
علمى؛ . أعنى أنه فى مقدورنا أن نعالج الترجمة المعتمدة 
للكتاب المقدس أر كتابات جرمى تبلور على أنها من الادب 
مثلم نعالج الكتابات التاريخية لكلارندون وجيبون (اعظم 
مؤرخينا الإنجليز) على أنها من الآدب أو مثلما نعالج كتلبى 
(المنطق) لبرامل أو (التاريخ الطبيعى) لبرفون . فقد كان 
لكل كاتب من هؤلاء الكتاب (إلى جانب هدفه الدينى أو 
التاريخى أو الفلسفى) من الملكة اللغوية ما يجعل قراءته أمراً 
مبيا لكل من يمكنه الاستمتاع بأسلوب أجيدت كتابته ولولم 
يعنه الأهداف النى كان هؤلاء الكتاب يتغيوبا . وإن 
لاضيف أنه على الرغم من أن العمل العلمي أو التاريخى أو 
اللاهوق أوالفلسفى - والذى هوادب أيضاً - يحال عل 
المعاش على اعتبار أنه يمكن أن يكون أى شىء إلا أدبا فإنه 
من المحتمل مثل هذا العمل ألا يكون أدبا مالم تكن له قيمة 
مبة أو غيرها فى عصره . فبينه! أعترف بشرعية مثل هذا 
التذوق ترئى أقوى شعورا بعيوبه : فالذين يستمتعون بهذه 
الكتابات من أجل قيمتها الأدب «وحدهاء إنما هم طفيليون 
بالضرورة ونحن نعلم أن الطفيليين عندما ييزداد عددهم 
أكثر من اللازم يغدون أوبئة . 


وإنه لفى مقدورى أن أنفجر غاضباً من رجال الدين 
الذين انتشوا بالكتاب المقدس كعمل أدى «وبالكتاب 
المقدس» ك وأسمى آثار النثر الإنجليزي؛ . فالذين 
يتحدثون عن الكتاب المقدس باعتباره دأثراً من آثار النثر 
الإنجليزى» لا يزيدون عن به باعتباره أثرا فوق 
قبر المسيحية أن على أن أجتنب الدروب 
فحسبى أن أقول : إنه كي أن كتتابات 
بن أو بوفون أو برادلى كانت بحيث ب 
الو كانت خائية من المعنى باعتبارها. 


ية ه أود أن أوجه النظر إلى كتاب نيودور هيكر : «فرجيل» 
(شيد آند وارمم. 
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وثائق 


تاريخا وعلياً وفلسفة . وعنى نحو بمائل كان للكتاب المقدس 
.تأثير «أدى» على الأدب الإنجليز: ى دلاء لأنه عد أدباً وإغا 
لأنه عد سجل كلمة الله . ولعل !. لاتق لا رجا 
الأدب يتحدثون عنه الآن باعتبا, 
ماله من تاثير أذي» . 


وثان ضروب الصلة بين الدين والأدب تتمثل فيها يسمى 
الع «الدينى: أو التعبدى» . والآن ما الموقف المألوف 
الذى يتخذه عاشق الشعر (وأعنى به المستمتع والمنذوق 
الح لشم لول مرة ولب فك الى يقل ليق 


ع م 0 
إنما هو لون من ألوان الشعر «الأقل مرة 
الدينى شاعراً يعالج مادة الشعر كلها بروح اغا هو 

شاعر يعالج جزءا محدوداً من هذه لمادة »هوش آعريزكهيها 
يعتبره الناس عواطفهم الرئيسية وبذلك يقتوياجهله بها ؛ 
وإخال أن هذا هر الاتجاه الحفيقى لذالبية حَبَىَالسمدبازاء 
شعراء من مثل فون أو ساوثول” أو كزاش أو جورج هربرت 
أو جيرارد هوبكثز . 

وبالاضافة إلى ذلك فإننى على استعداد لان أعترف - إلى 
حد ما - بأن هؤلاء النقاد على حت . فثمة لون من الشعر -- 
من نماذجه أغلب إنتاج هؤلاء الشعراء الذين ذكرتهم - هو 
نتاج معرفة دينية خاصة قد تتوافر دون المعرفة العامة التى 
نتوقعها من كبار الشعراء . فعند بعض الشعراء - أو فى 
بعض أعماهم - قد تكون هذه المعرفة العامة متوافرة ولكن 
الخطوات التمهيدية التى تمثلها قد تكبح فلا يمثلون إلا التتاج. 
الختامى . وقد يكون من العسيرغاية العسر أن نيز بين هذه 
الحشطوات وبين تلك التى تمشل فيها العبقرية الدينية أو 
المقدسة المعرفة «الخاصة» والمحدودة . فأنا لا أدعى أن فون 
أو ساوثول أو جورج هربرت أو هوبكنز شعراء كبار”؟ . 
وإنى لأشعر فى ثقة أن أول ثلاثة منهم عل الأقل إنما هم 
شعراء هذه المعرفة المحدودة . فهم ليسوا شعراء دينيين 
عظاما بالمعنى الذى كان عليه دانتى أوكورنى أوراسين . لأن 
دان وكورى وراسين شعراء دينيون م 1 
مسرحياتهم التى لا تمس الموضوعات المسيحية . ونون 


وساوثول وجورج هربرت وهو بكنز ليسوا عظاما حتى با معنى 


احظ أنه فى حديث ألقى بسوانسى بعد ذلك ييضع سنوات (وقد 
نشرفى جلة ذا ولش ريقيو » تحت عنوان دما الشعر الأقل مرتبة ؟». 


نا 


الذى نقول به إن فيون وبودلير- برغم كل نقائصهما 
وانحرافاتها - شاعران مسيحيان . فمنذ عصر تشوسر 
اقنصر الشعر المسيحى (بالمعنى الذى سوف أرمى إليه) فى 
انجلترا على الشعراء الأقل مرتبة وحدهم . 
وأنا أكرر أنى عندما أدرس الدين والأدب فإنى لا أتحدث 
عن هذين الأمرين إلا لكى أوضح أنى لست معنيا » فى 
المحل الأول , بالآدب الدينى . وإنما أنا معنى بما بنبغى أن 
تكون عليه العلاقة بين الدين والأدب كله . وعل ذلك فإنه 
يمكننا أن ثمر بالنوع الشالث من «الآدب الدينى؛ مرورا 
سيا . وأنا أعنى به تلك الأعمال الأدبية التى يتتجها رجال 
يرغبون بإخلاص فى تأييد قضية الدبن : وهو ما يمكن أن 
يقع تحت عنوان الدعاية . إن فى ذهنى , بطبيعة الحال , 
قصصا متعة من قبيل «الرجل الذى كان الخميس» و «الأب 
براون» للسيد تشسرتون . فليس لمة من تعجبه هذه 
الأعمال ويستمتع بها أكثر منى . وكل ما أريد أن الاحظه 
هو أنه عندما يرمى إلى تحقيق هذه الغاية نفسها بواسطة 
أشخاص متحمسين أقل موهبة من السيد تشسترقون » فإن 
التثير الناتج يكون اليا أن النقطة التى أريد إبرازها 
هى أن مثل هذه الكتابات لا تدخل فى أى دراسة جادة 
العلاقة الدين بالأدب : لأنها عمليات واعية فى عالم يفترض 
فيه أن الدين والأدب ليسا أمرين متصلين . إن ما أريده إنما 
هو أدب يكون مسيحياً على نحو لا شعورى , أكثر مما هو 
متعمد ومنسم بالتحدى : ذلك أن عمل السيد تشسترئون 
يستمد دلالته من كونه يظهر فى عالم ليس » على وجه 
التأكيد » مسيحيا . 
وإن لعلى اقتناع بأننا لا ندرك كيف أننا نفصل فصلا كاملا ٠»‏ 
يعوزه العقل ٠‏ بين أحكامنا الآدبية وأحكامنا الدينية . ولو كان 
من الممكن أن نفصل بينهم| فصلا تاما , لريما ما أهمنا الآمر : 
ولكن الفصل بينهما ليس ء ولا يمكن أن يكون , كاملا . وإذا 
نحن مثلنا للأدب بالرواية - لان الرواية هى الشكل الذى يؤثر 
به الأدب على أكبر عدد من الئاس - فستلاحظ هذا الإضفاء 
التدريحى للطابع الدنيوى عل الآدب أثناء الثلائمائة عام الماضية 
عل الأقل . لقد كان لبنيان ٠‏ ولديقو إلى حد مساء أغراض 
خلفية : فأوهما فوق متناول الشبهات » ولكن ثانيهم| ليس بمنجاة 
منها . ومنذ ديقو استمر إضفاء الطابع الدئيوى على السرواية ٠‏ 
وكان هناك ثمة مراحل ثلاث . ففى المرحلة الأولى اعتبرت 
الرواية العقيدة » فى صورتها فى ذلك العصر ء أمراً مسلا به ء 
وحذفتها من الصورة. ة الى رسمتها للحياة . وإن فيلدنج وديكتر 


أوردت رأيا مؤداء أن هربرت شاعر كبير» وليس شاعرا # 
اعرا أقل 
مرتبة . وى لأتفق مع هذا الرلى الأخير . (00844 . 


وثاكرى يتتمون إلى هذه .المرحلة . وف المرحلة الثانية شكت 
الروابة فى العقيدة . واهتمت بها ء وصارعتها . وإل هذه 
الرحلة ينتمى جورج إليوت وجورج ميرديث وتوماس هاردى . 
أما المرحلة الثالثة . وهى التى نعيش فيها » فيكاد ينتمى إليها 
جميع الرواثيين المعاصرين باستثناء السيد جيمز جويس . إنها 
مرحلة الذين لم يسمعوا قط باسم العقيدة المسيحية إلا على أنه 
مفارقة تاريخية . 


والآن ٠‏ أترى الناس عموما يعتنقون رأيا محددا - دينيا أو 
معاديا للدين - وهل تراهم بقرؤ ن الروايات أو الشعر. بقسم 
منفصل من أذهانهم ؟ إن الأرض المشتركة بين الدين والقصة هى 
السلوك , قد ع ادك اكات ا انف 


فنحن عندما نقرأ عن كا 
بموافقة المؤلف , الذى يمنح بركته ذا السلوا 
السلوك الذى رتبه هو نفسه . يمكن أن نتأثر بحيث نتصرف علن) 
هذا النحو نفسه*» . وعندما يكون الروائى المعاصر فرذ[ يفكر” 
لنفسه فى عزلته » فقد يكون لديه شىء مهم يقدمله نهم 
قادرون على تلقيه . إن من هو بمفرده فد يتحدث إل>القرّدسه 
ولكن أ بة الروائيين أشخاص منساقون مع التيار». وغاية الأإمر 
أنهم منساقون أسرع قليلا . إنهم يملكون بع ض )ا ىائة ولك 
حظهم من الذكاء ضئيل 


إنه لينتظر منا أن نكون واسعى 


الأفق فى الأدث , وأن نتحى 


جانبا التحيز أو العقيدة ‏ وأن ننظر إلى القصة عمل أنها قصة 
وإلى الدراما على أنها دراما . وإنى لضئيل الحظ من التعاطف مع 
ما يدعى على نحو تعوزه الدقة «الرقابة فى هذا البلد » مع ماهو 
0 0 


كثرا عن (فانوذ) حظر الشرويات الكحوية ٠‏ 
إحدى مظاهر الرغبة فى جعل رقابة الدولة تحل حل التاثير المتز 
الحكيم . وكليا إلى أنها لا تعمل إلا على أساس العرف والعادة » 
وليس على أساس مبادىء لاهوتية وأخلاقية مقررة . وهى 
- عرضا - تمنح الناس إحساسا زائفا بالطمانيئة , لأنها نفضى 
بهم إلى الاعتقاد بأن الكتب التى ليست ممنوعة إنما هى كتب لا 
ضرر منها . أما أن يكون هناك شىء اسمه كتاب بلا ضرر» 
اك ما لست منه على يقين » ولكن من المحتمل جدا أن تكون 


* إن هنا وفها بعد مدين لمونتجمرى بلجيون . البيفاء الإنساق (فصل 
عن : الداعية اللا مسثول). 


وثائق 


هناك كتب بالغة الإملال إلى الحد الذى يجعلها عاجزة عن إيذاء 
أحد . غير أنه من المؤكد أن الكتاب لا يغدو بلا ضرر لمجرد أنه 
ليس هناك من آذاه شعوريا . ولئن وضعنا كقراء معتقداتنا الدينية 
والخلقية فى ناحية » وحملنا قراءاتنا على سبيل التسلية وحدها » أو 
على مستوى أعلى من أجل المتعة الجمالية : فإى لخليق بأن أبين 
أن المؤلف - مهما تكن نواياه الواعية عند الكتابة - لا يعترف » 
من الناحية الفعلية » بمثل هذه التفرقات . 


إن مؤلف العمل التخيل يحاول أن يؤثر فى كياننا باكمله ؛ 
من حيث نحن بشرء سواء كان يعى ذلك أو لا بعيه ٠‏ ونحن 
وإخال أن كل 


نتائر به كبشر . سواء انتوينا ذلك أو لم د 


اء عملية التمثل واهضم » وأعتقد أن هذا يصدق 
1 

والحقيقة الماثلة فى أن ما نقرؤه لا يعنى فقط شيئا ندعه بتذوقنا 
الأدى . وإنغا يؤثر مباشرة ء وإن كان هذا التأثير لا يحدث إلا 
كواحد من مؤثرات أخرى كثيرة » فى كياننا بأكمله , إنما 
ب على خبر نحو - فيها أظن , إذا نحن فحصنا بأمانة تاريخ تربيتنا 
الأدبيية الفردية . انظر إلى قراءات أى شخص ببعض 
االحساسية للأدب فى فترة المراهقة . أعتقد أن كل إنسان عل 
وعى ريات الشعر يستطيع أن ينذكر لحظة فى شبابه انجرف 
فيها » أو انجرفت فيها , تماما . مع عمل أحد الشعراء . ومن 
المحتمل جدا أن يكون قد انجرف مع عدة شعراء , واحدا فى إثر 
الآخمر . وليس السبب فى هذا الافتتان العابر هو فقط أن 
حساسيتنا للشعر تكون أحدّ فى فترة المراهقة منها عند النضج . 
إن ما يحدث هضرب من الإغراق , وغزو للشخصية غير النامية 
بعد من جانب الشخصية الاقرى : شخصية الشاعر . وقد 
يات الثىء تنه ؛ ل سن لي ٠‏ للأشخاص اللين ل يقرأوا 
انجد أن كاتبا من الكتاب يستولى علين ثماما فى فترة 
وأخيرا يبدأون فى أن يؤثر بعضهم فى بعض » 
فى أذهاننا . فنحن نزن أحدهم إزاء الآخر ٠‏ وثرى أن لكل منهم 
صفات غائية فى الآخرين وصفات لا تتمشى مع صفات 
الآخرين . ونحن نيدأ - فى الحن - فى أن نكون نقادا . وإن 
قدرتنا الشخصية || امية هى التى تحمينا من أن تملكنا 
- على نحو مسرف - أى شخصية أدبية واحدة . إن الناقد 
الجيد » وينبغى عليئا جميعا أن نحاول أن نكون نقادا , وألا نترك 
التقد للرفاق الذين يكتبون مراجعات فى الصحف - إا هو 
الرجل الذى جمع إلى حساسيته الحادة والباقية قراءة واسعة 
ومتزايدة القدرة على التمييز . إن القراءة الواسعة ليست قيمة 
باعتبارها نوعا من التجميع والتراكم للمعرفة » أوما يطلق عليه 
أحيانا اسم «الذهن المملوء جيذا» ؛ إنها قيمة لأنه فى عملية التأثر 


نا 
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بشخصية قو فى إثر أخرى , نتوقف عن أن نقع تحت سيطرة 


ل ا 
الوجهات مكانا فى ترتيب خاص با ٠‏ 

والأمر ببساطة هو أنه ليس من الحق أن الأعمال القصصية » 
انت أو منظومة » أى الأعمال التى تسجل أفعال كائنات 
وأفكارها وكلماتها » توسع , على نحو مباشر » 
بالحياة . فالمعرفة المباشرة بالحياة إنما هى معرفة متصلة 
بذواننا على نحو مباشر , وهى معرفتنا ب «الطريقة» التى يتصرف 
بها الناس عموما » وما هم عليه عموما ‏ على قدر ما يكون ذلك 
الجزء من الحياة » الذى نشترك فيه بذواتنا » مصدر مادة 
ع . إن المعرفة بالحياة , حين تحصل عن طريق القصة , لا 

تنسنى إلا عن طريق مرحلة أخرى من وعى الذات بمعنى أنها لا 
يمكن أن تكون إلا معرفة بمعرفة أناس آخرين للحياة » لا الحياة 
ذاتها . وعلى قدر ما ننغمس فى أحداث أى رواية2 عل التحو 
الفسه الذى ننغمس به فا يحدث تحت أعيئنا +"قتإنبا تخصكل 
- على الآفل - من الزيف قدر ما نحصل من الطللاق . 0 
0 
من جانب شخص كان مراق 
ثاكرى أوجورج إليوت أو بلزا أ بلزا 
غتلف . لأنه كان رجلا غتلفا م 
0 ا غتلف للأضية ٠»‏ 


هؤلاء الكتاب مباشرة » ٠»‏ مثا نتعلم شيثا من قراءة التاريخ 


مباشرة » ولكن هؤلاء الكتاب لاي 
يمكننا أن نرى اختلافاتهم عنا وأن نضعها فى الحسبان . 


والآن فإن ما نحصل عليه » إذ ننمو تدريجيا . ونقرأ أكثر 
فأكثر . ونق رأ لمؤا تنوعا أكبر » إغا هو نظرات 
إلى الحياة . غير أن ما يفترضه الناس عادة - فيها أشك - 
لا نكتسب هذه الخبرة بآراء سائر الناس فى الحياة إلا ب «تحسبين 
. فهذا - فيا يفترض - ثواب نحصل عليه بالعكوف 
على شكسبير ودانق وجوته وإمرسون وكارلايل وعشرات من 
سائر الكتاب المحتد للتسلية ٠‏ فهى جرد 
قتل للوقت 
أن الآدب الذى نقرؤه من 
فحسبء هو - عل وجه الدقة - الذى قد يكون له أكبر الآثار 
علينا ء وأبعدها عن الشك . إن الأدب الذى نقرؤه بأقل قدر 


ا 


إلاحين 


قراءائنا» 


من المجهود هو الذى يمكن أن يكون له أسهل التأثيرات علينا 
وأكثرها خداعا » ومن هنا كان تأثير الروائيين الشعبيين ؛ 
والمسرحيات الشعبية عن الحياة المعاصرة يتطلب أشد ضروب 
التمحيص دقة الأدب المعاصر هو الذى تقرؤه ٠‏ أساسا » 
غالبية الناس إن قرأت - بهذا الموقف : موقف «من أجل المئعة 
فحسبء والسلبية الخالصة . 


وينبغى أن تكون علاقة موضوعى بما قلئه قد غدت الآن 
أوضح قليلا 0 
المتعة أو التسلية أو «الاستمتاع الجمالى» . فإن هذه القراءة لا 

تؤثر قط على حاسة نخاصة من حواسنا فحسب ء وإلما تؤثر فينا 
ككائنات إنسانية » وتؤثر فى كياننا الخلقى والدي . وأنا أقول 
إنه على حين قد يكون أفراد الكتاب المبرزين المحدئين قادرين 
عل الارتقاء بالقارىء , فإن الآدب المعاصر ككل بجنح إلى أن 
يكون حاطا ء وإنه حتى تأثير الكتاب الأفضل - فى عصر 
كعصرنا - قد يكون حاطا بالنسبة لبعض القراء » لأنه ينبغى 
علينا أن نتذكر أن ما يفعله الكاتب للناس ليس بالضرورة هو ما 

ينتوى أن يفعله . فما يفعله قد لا يكون إلا ما يستطيع الئاس 
أن يروه يحدث لهم . إن الناس بمارسون اختتيارا لا شعوريا عندما 
يتأثرون . فإن كاتبا مثل د . ه . لورانس قد يكون - من حيث 
تأثيره - إما نافعا أوضارا . ولست على يقين من أن » 
شخصياء لم يصبنى منه بعض التأثير الضار . 


وعند هذه النقطة أتوقع ردا من أحرار العقل » ومن كل من 
هم على اقنناع بأنه لو قال كل إنسان ما يظنه ٠‏ وفعل ما يبيل 
إليه » لصارت الأمور- عن طريق تعويض ونكيّف آليين من نوع 
ا - صوابا ‏ فى نباية الأمر . نهم يقولو: فلنجرب كل شىء 


بأن تكون على بعض القيمة 0 
نفسه عل الأرض » أولوكان النس. - ونحن نعلم أن هذا ليس 


0 الفردية النى لا يقيدها شىء 


إن الأفكار » ووجهات 
أذهان مستقلة ٠»‏ 


الحقيقة مظفرة . وى شخص ينشق علل هذا الرأى لابد إما أن 
يكون وسيطيا ؛ لا يرغب إلا فى إعادة عقارب الساعة إلى 
الوراء » أو فاشيا ء ولعله أن يكون الاثنين معا . 

ولو أن جمهرة الكتاب المعاصرين كانوا فردين حقيقة ٠‏ وكل 
متهم بليك ملهم , له رؤ ياه المنفصلة » ولو أن جمهرة القراء 
جمهرة من الأفراد . لكان هناك ما يقال 
بر أن هذا ليس ٠‏ ول يكن ٠‏ ولن يكون 


هو الشأن . فليست المسألة مقصورة على أن الفرد القارىء اليوم. 
(أوفى أى عصر) ليس فردا مما يكفى لآن يجعله قادرا على تمثل كل 
دوجهات النظر فى الحياة» لجميع الكتاب الذين تفرضهم علينا 
ن » والمراجعين . وأن يتمكن من بلوغ الحكمة 
عن طريق النظر فى هؤلاء الكتاب . واحدا فى أثر آخر . وإنما 
المسألة هى أن المعاصرين ليسوا » بدورهم . أفرادا . بما فيه 
الكفاية . فليست المسألة هى أن عالم الأفراد التقصلين عند 
الديمفراطى الليبرالى أمر غير مرغوب فيه » وإنما المسألة يبساطة 
هى أن هذا العالم لا وجود له . ذلك أن قارىء الآدب المعاصر 
ليس ٠‏ مثل قارىء الآدب العظيم الراسخ المكانة لكل العصور ء 
بالذى يعرض نفسه لتأثير شخصيات متبابنة ومتعارضة . وإنغا هو 
بعرض نفسه لحركة جماعية من كتاب يظن كل منهم أن لديه شيثا 
فرديا يقدمه . ولكنهم جميعا - فى حقيقة الآمر - يعملون معا فى 
الاتجاه نفسه . وأعتقد أنه لم يكن هناك قط عصر كان فيه الجمهور 
القارىء على هذه الضخامة أو معرضا هكذا . على نحو عديم 
الحول , لمزثرات عصره ؛ كما هو الشأن مع عصرنا . لم يكن 
هناك - فيها أعتقد - عصر مثله . نجد فيه أن من كانوا يقرأؤل" 
أساسا , كانوا يقرأون كتب المؤلفين الأحياء أكثر كثيرا يما بقزاون 
كتب المؤلفين الموق . ولم يكن هناك عصر كمصرنا علاهدًاً 
القدر من الانحصار , والانعزال عن الماضى . قد يكوّن متاك 
اشرون كثيرون ؛ ومن المحقق أن الكتب ال تتثي. أكتثر_من, 
اللازم » وأن الصحف لتحث القارىء على أن ويكابَع ما بكر + 
القد بلغت الديمقراطية الفردية النزعة أوجها : وإنه لمن الاصعب 
اليوم أن نكون فردا . عما كان الشأن فى أى وقت مضى . 

إن للأدب الحديث , فى حد ذاته , معايير سليمة تماما للتفرقة 
بين الجيد والردىء . والافضل والأسوأ : ولست أود أن أوحى 
بن أخلط بين السيد برناردشو والسيد نويل كوارد ٠‏ أو بين 
السيدة ولف والأنسة مانين . ولكنى . من ناحية أخرى . أود أن 
أوضح أن أدافع عن أدب « نباة العالية؛ ضد أدب «الحياة 
امتواضعة» . إن ما أريد أن أؤ كده هو أن مجموع الآدب الحديث 
قد أفسده ما أدعوه التزعة الدنيوية . بمعنى أنه » ببساطة , على 


غير ذكرء وأنه » ببساطة . لا يستطيع أن يفهم معنى ما فوق 
الطبيعة وأولويته على الحباة الطبيعية » معنى شىء أفترض أنه همنا 
الأساسى. 


ولست أريد أن أوحى يأنى قد ألقيت مجرد شكوى نكدة من 
الأدب المعاصر . وإئما أنا إذ أفترض أن ثمة انجاها مشتركا يبن 
قرائى , أو بعض قرائى وبينى . لا يكون السؤا! 1 


أن ينقع . وحتى لو كان 


الكتاب الذين يحاولون أن يفرضوا علينا ه نظرتهم إلى الحياة ٠‏ 


وائز 


أفراداً متميزين حقيقة » وحتى إذا كنا كقراء أفرادا متميزين + 
فماذا ستكون النتيجة ؟ من المؤكد أن كل قارىء لن أثرء فى. 
قراءاته ء إلا بما كان مهيئأ سلفا لآن يتأثر به . وسيتبع « أقل 
الخنطوط مقاومة » ولن يكون ئمة ما يضمن أن يدو رجلا 
أفضل . فنحن - من أجل الحكم الابى - بحاجة إلى أن نكون 
على ذكر حاد من أمرين فى أن واحد : « ما نميل إليه ؛ وه ما يجمل 
بنا أن ميل إليه » . وقل من الناس من هم أمناء يكفى لإدراك 
أىر من هذين الأمرين . فالاول معناء أن نعرف ما الذى نشعر به 
حقيقة ٠‏ ول جدا من الناس من يعرف هذا . والثان يتضمن 


فهما لنواحى قصورنا . لأننا لا نلطيع أن نعرف حقيقة ما يجمل 
بنا أن ميل إليه إلا إذا كنا نعرف ماذا يححمل بنا أن يل إليه » وهو 


ما يتضمن معرفة للسبب فى أننا لا ميل إليه بعد . وليس بكفى 
أن نفهم ما يجمل بنا أن نكون عليه , إلا إذا عرفنا ما نحن عليه . 
كما أننا لا نفهم ما نحن عليه » إلا إذا عرفنا ما يجمل بنا أن نكون 
عليه . وهائان الصورتان من معرفة الذات - معرفة ما نحن 
عليه » ومعرفة ما يجمل بنا أن نكون عليه - لابد أن تسيرا جنبا. 
إلى جنب . 

إن علينا ؛ كقراء للادب , أن نعرف ما الذى تميل إليه . 
وتُلينا كمسيحيين . فضلا عن كوننا قراء للادب . أن نعرف 
مآ الذى يمسل بنا أن ميل إليه . وعلينا . كرجال أمناء, آلا 
نفترض أن أى شىء يل إليه هو ما يجمل بنا أن نميل إليه . 
وعلينا ؛ كمسيحيين أمناء , ألا نفترض أنناتميل إلى ما يحمل بنا 
أن نميل إليه . وإن آخسر شىء أرغب فيه هر أن يكون هناك 
أدبان . أحدهها للاستهلاك المسيحى والآخر للعالم الوثنى . إن ما 
أعتقد أنه يقع على عاتق كل المسيحيين هو واجب الحفاظ 
الشعورى على مقاييس ومعابير للنقد معينة » فوق تلك التى 


ن بعضه قد يكون صادرا عن أناس لحم أفكار 
- طبيعى غير أفكارنا . وأن القسم الأكبر 
قد أصبسح يكتبه أناس ليس لديهم مشل هذا 
الاعتقاد فحسب . وإنما هم أيضا يجهلون أ. الماثلة فى أنه 
ما زال هناك فى العالم أناس من لف » أوه التطرف الشاذ» 
بحيث ظلوا يعتقدون . ومادمنا على ذكر من: الموة القائمة بين 
أنفسناوالقسم الأكبر من الأدب المعاصر . فإننا - إن قليلا أو 
كثيرا - محميون من ضرره » وفى مركز يمكننا من أن نستخلص 
منه خيرا يستطيع أن يقدمه لنا . 

اثمة عدد كبير من الناس فى العالم اليوم يؤمنون بأن جمييع 
الشرور اقتصادية أساسا » ويعتقد البعض أن تغييرات اقتصادية 
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فى وحدها الإصلاح حال العالم : بين 


إية » إن قليلا أوكثيرا » فى الميدان. 
الاجتماعى . أيضا ء تغييسرات هى أساسا من فطين 
متعارضين . وهذه التغيرات المطلوبة » وذ| 0 


الأماكن ٠»‏ تتشابه فى ناحية واحدة » هى أنها تعتتق 
ما أدعوه بالتزعة الدنيوية : فهى غير معنية إلا بتغيرات ذات 
طابع زمنى مادى خارجى . ولا تعنى بالأخلاق إلا من حيث 
طابعها الجماعى . وفى عرض لعقيدة جديدة من هذا النوع , 
أقرأ الكلمات التالية : 


دفى أخلاقياتنا أن الاختبار الوحيد لأى مسألة خلقية هو: 
أهى تعترض ٠‏ أو تقضى بأى طريقة ‏ على قدرة الفرد عل خدمة 
الدولة . ينبغى [ عل الفرد ] أن يجيب عن هذه الأسئلة : « هل 
هذا العمل يضر الآمة ؟ هل يضر أعضاء آخرين فى الآمة ؟ هل 
يضر قدرن علل خيدمة الآمة ؟ » ولثن كانت الإجابة عن كل هذه 
“الاسثلة واضحة . فإن للفرد الحرية المطلقة فى أن يفعل 
ماإشاءء . 

والآن » فلست أنكر أن هذا نوع من الأخلاقا “قاد رت لير 


بنا جميعا أن نرفض أخلاقية 
اليس لها مثل أعلى تضعه أمامنا فوق هذا . بديهى أنها تمثل واحدة 
من ردود الفعل العنيفة التى نشهدها ضد الرأى القائل بأن 
المجتمع إنما وجد فقط لمنفعة الفرد » ولكنبا تعادل ذلك الرأى فى 
كونها إنجيلا هذا العالم » وهذا العالم وحده . وشكواى من 
الأدب الحديث من هذا النوع ذاته . فليست المسالة هى أن 
الأدب الحديث « لا أخلاقى » - بالمعنى العادى هذه الكلمة - أو 
حتى أنه : لا صلة له بالأخلاق » . وعلى أية حال » فإن إيثشار 
تلك التهمة لن يكون بالأمر الكافى . وإنما المسألة أنه » ببساطة » 


يطلق - أو يجهل كلية - أكثر معتقداتنا جذرية وأهمية » وأن 
اتهاهه إنما يتزع بالتالى إلى أن يشسجع قراءه عل رامن الحياة 


قدر مايستطيعون . ما عاشوا : وألا يفرنوا ه خبرة ؛ تعرض 
لحم , وآلا يضحوا بأنفسهم - إذا قاموا بأى تضحية أساسا - إلا 
من أجل منافع محسوسة لآخرين فى هذا العالم : إما الآن أوفى 
المستقبل . من المؤكد أننا سنظل نقرأ خير مايقدمه لنا عصرناى 
بابه » ولكن علينا أن نتقده بلا كلل . طبقا لمبادئنا الخاصة . 
وليس فقط طبقا للحبادىء التى يقرها الكتاب والتقاد الذين 
رنه فى الصحافة العامة , 


قالشعر (19447) 
تكد رجناسنية الذكري السننربة الخامسة والعشرين. 
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إنه لعرف , أضفى عليه الزمن حرمة , عند أى بداية فى أى 
مكان : أن يلفى امرؤ خسطبة موجهة إلى فصل التخرج 
واعتقادى الشخصى أن فصل التخرج هو عادة عل وجه الدقة 
ذلك الذى لا يصغى إليها . إن بعض تلاميذ المدرسة الأصغر 
سنا قد يصغون . خاصة إذا كانت هذه هى أول بداية 
بحضرونها . وبعض التلاميذ الأكبر سنا قد يصغون . جزئيا عن 
أدب . وجزثيا لاسباب أخرى أشد غموضا . بيد أن فصل 
3 : فريما كان يفكر فى 
أنه يفكر فى المستقبل » ولكن ليس فيا قد 
يقوله له رجل لم يره قط من قبل ٠‏ ذات يوم حار من أيام شهر 
يونيو . وقد تخرجت أنا نفسى من مدرسة فى يوم من الأيام : وإ 
لاذكر هذه المناسبة جيدا . رغم أنه قد مضت عليها سنوات 
طويلة » ولكن الشىء الوحيد الذى لا أذكره » لآن شكوكى 
تتجه إلى أنى لم أكن على ذكر منه فى ذلك الوقت » هواسم 
الشخص المبرز الذى تحدث إلينا ومظهره » أو ما الذى قاله . 
ولا أظن أننا قد تضايقنا من الجلوس صابرين أثناء حديثه : فقد 
عددنا من المسلم به أننا كنا هناك لكى يتحدث إلينا » ولا أظن 


لذ 


أننا كنأ نعرف حتى أننا لم نكن مصغين إليه . 

بيد أنى ل أتخرج فحسب . وإفا قد ألقيت خطبا عند 
التخرج , قبل هذه الخطبة . ولست أذكر حنى ما قلته فى أى, من 
هذه المناسبات . ولكنى أود هذه المرة أن ألقى خطبة أظل 
أتذكرها , حتى إذا لم يفعل ذلك أحد سواى والأمر الواحد 
الذى أنا منه على يقين هو أنه إذا رغب المرء فى إلقاء خطبة يتذكرها 
أى إنسان » أو يخرج منها بشىء ٠‏ فخيرله أن يتحدث عن شى* 
يعرفه حقا . والأفضل من ذلك أن يكون موضرعا يعتقد السامع 
أنك تعرف شيئا عنه . 


والآن فإن الشىء الوحيد الذى أظن أنى أعرف شيئا عنه , 
والذى يتفق الآخرون على أن أعرف شيئا عنه , هو الشعر . قد 
نكون جميعا غمطتين , وفى تلك الحالة يكون شخصان قد 
ارتكبا - ببساطة - غلطة : أحدهما بدعوته إياى إلى الكلام » 
قبولى الدعوة . لآن الشعر هو ما أعنى أن أتحدث عنه . 
وهذا الجمهور , إذا لم يكن بالغ الاختلاف عن سائر جماهير 
البداية » فيحتمل أنه يشتمل على غطين مختلفين من السامعين : 


أولتك الذين يكتبون شعرا » أو يرغبون فى كتابته » وأوئكئك 
الذين يعترضون على دعوتهم إلى قراءة الشعر . بديهى أن هناك 
بعض الناس ممن لا يرغبون فى كتابة الشعر » وفى الوقت ذاته 
لا يعترضون اعتراضا جديا على قراءته » ولكن من المحتمل أن 
يكن مؤلاء أقلية . وعلى هذا فسأحاول أن أقول 
التذين لا يرون فى الشعر أى فائدة البتة . آملا أن 
لا يرغبون فى الكتابة » ولا يعترضون على القراءة » شيئا جديرا 
بالإصفاء إل . 

إن متحذث البدابة » عادة » هوء فيا أتخيل »ء شخص قد 
أصاب نجاحا فى الحياة فى هذا الفرع المحدد أوذاك . ولكن 
كان ثمة شىء واحد ليس من نصيب الشاعر . فهذا الشىء هو 
النجاج . إن الشعر ليس - فى المحل الأول - وذ 
والنجاح بعنى عادة وظيفة . وأول شىء ينبغى أن نتذكره عن 
الشعر هو أنه ليس بوسع أحد أن يتعيش منه . إن المصورين 
والموسيقيين يتعيشون أحيانا . وذلك ببساطة لآن التصوير 
والموسيقى هما بالضرورة أعمال تستغرق' كل الوقت . .فيانت 
لا تهد وفتا لأى شىء آخر , ومن ثم إما أن تعيش من:التصويرإ, 
الموسيقى ؛ أو لا تعيش أساسا . أما الشمر ,قبل لفن 
الحظ ‏ عملا يستغرق كل الوقت . وليض بوسعك أن تكتب 
شعرا إلا بضع ساعات فى اليوم . وقد تمىء عليك أيأم كثيرة 
لا يمكنك فيها ان تكتبه البئة . وهذا نخسن الحظ لان 
الشاعر - إلا أن يكون ذا دخل خاص كاف . وهذًا هو 
الاستثناء » ولست عل يقين من أنه أمر طيب ٠‏ وإنما أنا على 
يقين , على الأقل , من أنه ما كان ليكون أمرا طيبا بالنسية لى - 
أقول لان الشاعر يتعين عليه أن يجد طريقة أخرى لاكتساب 
دخل , وكلما قلت علاقة طريقته فى كسب العيش بالشعر , كان 
ذلك أفضل . وقد بدأت , أنا نفسى . حياق بمحاولة أن أكون 
مدرسا , وم أجرب ذلك إلا عاما ونصف . وبعد ذلك قضيت 
ثماى سنوات مرضية جدا أشتغل فى بنك , معالجا كمبيالات 
تدفع عند الاطلاع , وأوراقا تجارية ل 
بحرية » وما إلى ذلك من ألغاز . وفى || 
حركة المبادلات الخارجية لمجلة البنك . والمشكلة هى أنك قد 
تبوى العمل الذى يتعين عليك أن تقوم به من أجل العيش . 
وإذا هوبته فستبرع فيه . وإذا برعت فيه رقيتٍ . وكلما ازددت 
رفيا ء قل الوقت والطاقة اللذان تستطيع توفيرهما للشعر - وهو 
السبب الأصل فى قيامك بذلك العمل أساسا . وإ لأعرف 
شاعرا بالغ الرهافة اضطر إلى أن يستقيل من مصلحة حكومية ٠‏ 
وذلك ببساطة لأنه غدا أهم مما ينبغى : وكان عليه أن يتقلد 
وظيفة أخرى أقل مرتبا » كى بجد أى وقت وطاقة للشعر . 

إنك إذا غدوت أشد طموحا من اللازم فى العمل الذى 


اخترته » أو وقعت فيه . لكى يعولك » بحيث تتمكن من كتابة 
الشعرء فإنه لابد للشعر (الذى تكتبه) من أن يعان نت 
الذلك . ومن ناحية أخرى , فلا خير فى أن يطمح المرء إلى أن 
يكون شاعرا . لست أزدرى الطموح : فهو بالنسبة لاغلب 
الناس ء فى أغلب المهن . أمر طيب جدا . مادام هذا الطموح 
ليس مسرفا ء ومادام لا يجعلهم قساة لا يلينون » ومادام 
لا يفضى بهم إلى التضحية بالشخاص والقيم الروحية » أو 
باختصار مادام الناس يتذكرون أننا جميعا فى أعين الرب ضعاف 
خطاة » وأننا على أحسن تقدير نقصر جدا عما كان يراد بنا أن 
نكونه . ولست أرى أى داع يمعمل الناس الذين ينجحون 
لا يشعرون بالفخر لنجاحهم ؛ ماداموا لا بنظرون بعين الزراية 
إلى من هم أقل نجاحا , أو يعمون عن الجوانب الأخرى التى 
افشلوا فيها . بيد أن الشاعر لا يجب أن يطمح قط إلى أن يكون 
شاعرا : أو بجد إرضاء فى نجاحه كشاعر . 


ولابد من أن احاول توضيح هذا قليلا .ليس بوسع المرء أن 
يتحدث إلا من واقع خبرته الشخصية . وقد ظللت دائما يطارد 
واحد أوآخر من شكين . أوفم| أنه ليس فيها كتبت ماله قيمة باقية 
فى الواقع : وهذا بجعل من العسير على المرء أن يؤمن بما يريد أن 
يفعله من بعد . فليست مشاعر المرء الداخلية . ولا استحسان 
الجمهور , بالتوكيد المرضى : لأن بعض الناس فد تحمسوا 
اللشعر الذى نظموه , ولم يوافقهم أحد على ذلك . وهناك أناس 
آخرون قد حيوا باعتبارهم شعراء عظباء » ثم هزأ بهم جل 
تال, . ولكن الشك الثاى أبعث عل الحزن : فأنا أشعر أحيانا 
بأن بعضا , علل الأقل . مما كتبت بالغ الجودة » ولكفى لن أكتب 
قط أى شىء جيد بعد ذلك عفرت يهمس فى أذن دائما ٠‏ 
كلما ناضلت لإنجاز أى قطعة جديدة من العمل بأنها ستخرج 
رديثة على نحو يدعو للرئاء ٠‏ وأن لن أدرك ذلك . وهناك ثلاث 
مرات عل الأقل فى حيان ٠‏ ولفترات تتميز يبعض الطول , كنت 
مقتنعا فيها بأن لن أنمكن قط من أن أكتب أى شىء جدير 
بالقراءة . وربما كان هذا صحيحا فى هذه |. ن المؤكد أن 
الطموح أو الرغبة فى عمل شىء ذى قيمة ن المره 
بشىء ء وإنغا هما أقرب إلى أن يكونا عقبتين . وكلم| أصاب المرء 
نجاحا , أى كلما أثنت المجلات على عملك وتحدثت عنه ؛ غدا 
أشق عليك أن يئا تاليا » بحيث يكون هو الشىء الذى 
ل داخلك وتريد أن تكتبه ‏ بدلا من أن يكون الشىء الذى 
عرف أن النامن يتوقعون منك أداءه , 


وسواء كان هذا مما ينطبق على جميع الفنا ن أم لاء فآمر 
لا أستطيع أن أقطع فيه برأى : ولكنى على ن آن أهم فضيلة 
يتحل بها شاعر هى الاتضاع . ومعنى هذا ألا تتأثر بالرغبة فى نيل 
الاستحان , وألا تثائر بالرغبة فى أن تمناز على أى شخص 


للف 


آخر , وألاتتاثر بجا ب منك » ولا آن تكتب شيئا لمجرد 
أنه قد حان الوقت لكتابة شىء , وإنما معناه أن تتنظر فى صبر » 
دون أن تأبه لمكانتك بين سائر الشعراء الدافع الذى لا تستطيع 
له مقاومة - أو أن تقبل الدعوة الخارجية على أنها مجرد عمل 
يؤدى » دون أن تشغل بالك با إذا كان ما ستكنبه شعراً أوليس 
بالشعر . لقد كتبت «الأرض الخراب؛ لا' 7 
مشاعرى الشخصية . وكتبت «جريمة قتل فى الكاتدرا 
طلب إلى أن أقدم مسرحية لاحتفال فى كاتدرائية كانترير 
تحت شروط معينة وفى تاريخ معين . وأحيانا يخيل إلى أن الشعراء 
الذين من نوع إملل دكنسن , حمن لم يحظوا بأى شهرة خلال 
حياتهم . ول تكتب عنهم أى كتب أثناء حياتهم أو مقالات فى 
الملاحق الأدبية ل التايمز أو ال هرالد تربيون ‏ قد كانوا أسعد 
الشعراء حظا . لم تكن لديهم أسباب تدعو للكتابة سوى 
حاجتهم إلى الحديث إلى أنفسهم عل ذلك النحو . وهذا السبب 
فإنه إذا أرادت أى واحدة هنا أن تكتب شعرا , فلتتأكد من أن 
ما تريده هو أن تضع شيئا عل الورق بالطريقة التى تشيصر 
بالرضاء لأنها قد عبرت عنه » حتى لولم يقرأه أحد" ثقق علي 
أنواع الكتابة يلزم أن نفكر : لاى جمهور تكب 9 بآ الشيعر 
فيلزم فى أغلب الأحيان أن ننسى الجمهور كلية...من المحفق أن 
ف فيها المرء إلى التشجيع للكى .يستمرأناسا , 

ويحتاج فيها إلى جمهور من شخص أو لد نَبوِْنَوَنْبَنَا توي 
بهم ؛ بيد أن الشعر الحقيقى إنما ينبع فى المحل الأول من ضغط 
بداخلنا » وليس من نداء صادر عن جمهور . 

وفى الفشرة الفاصلة بين كتابة القصائد . لا يكون المرء 
شاعرا : وإنما مؤلف قصائد معينة : ولكن المرء - كما قلت من 
قبل - لا يكون قط على يقين من أنه سيكتب يوما قصيدة 
أخرى ؛ ومن ثم لا يمد إرضاء للتفكير فى نفسه على أنه 
وشاعر 


واضح أن ما قلته لا يشوق سوى أولئك اللواق يكتبن منكن 
منظومات , أو يرغبن فى كتابتها . ولكنى إخال أن فيه بعض 
الدلالة لكل إنسان . فيا من أحد يعد «نجاحاء كلياً فى الحياة . 
وانما كل امرىء دإخفاق» إن كان ذلك قليلا أو كثيرا . ومن 
يلوحون ناجحين كثيرا ما يكونون فاشلين , والعكس . 
ولا يجمل بامرىء به القنوط إلى الحد الذى يجعله يعتقد 
أنه قد فشل كلية » ولا بامرىء أن يرضى عن نفسه إلى الحد 
الذى بجعله يعتقد أنه قد نجح . 

والآن أود أن أقول شيئا أكثر مباشرة لمن يعتقدن منكن أنهن 
لا يملن إلى الشعر : أولئك اللواق ربما كن قد اختنقن من محاولة 
حشو حلوقهن بشعرى . كثيرا ما يفترض أن الشعر لا يراد به 
سوى أولئك الناس الفريدين الذين يرغبون فى كتايته . فلم 


لها 


نجعل أى إنسان - فى المدرسة أوفى الكلية - يقرا الشعر, إلا 
إذا كان يجد في ؟ حسنا . لست أريد إلا أن أقترح شيئا 
واحدا على عقول من لا بميلون إلى الشعر , ويعتبرون أن العلم 
أو العلوم الاجتماعية هى الأمر الملائم للناس الجادين حقيقة , 
فهل حدث قط أن بين لك امرؤ أن تدريبا على خير الشعر من 
اشأنه أن يعين على حمايتك من شعوذة النثر اليومى المألوفة ؟ 

إنك إذا درست خير الدثر الكلاسيكى الإنجليزى : ثثر 
سوفت وبيرك وادمز وجفرسن ولنكولن وف. ه. برادل ٠‏ 
فستألف كتابا يقولون بالضبط ما يعنونه . بيد أن هؤلاء الكتاب 
يعبرون عن الأفكار بالضبط . وعن طريق دراسة خير شعر» 
تألف كتابا يعبرون عن المشاعر بالضبط '. والآن فإننا معرضون 
أن النثر يمكن أن يكون مضبوطا . ولكن الشعر دائما 
شىء غامض وغائم بيد أنه مالم يسعنا أن نتبين المشاعر 
بوضوح . فلن يسعنا أن نتبين الفكر بوضوح . إن أغلب النثر 
الذى نقرؤه » وهو يشمل كل ما نقرؤه فى الصحف اليومية ٠‏ 
يجهر بأنه يقدم وقائع أو أفكارا » دون توسل إلى انفعالاتنا . 
والواقع أن أغلب ما نقرؤ» إنما يلعب على انفعالائنا ؛ ويدعى أنه 
لا يتوسل إلا إلى أذهاننا . هذه إحدى الأخطار الكبرى لعصرنا 
هذا . 


ة أنواع رئيسية من النثر . فهناك الثثر العلمى , 
الذى يرمى إلى طرح وقائع خاصة بشىء ما . ولست أعنى فقط 
كتب علم الطبيعة أو الكيمياء أو أى «دعلم 6 

عن كل أنواع الموضوعات : كيف قود 
العقد , كيف تصنع الآشيا. وليس هذا التوع من الثثر سهل 
الكتابة كما يبدو : قد حيرته - فى وقت من 
الأوقات - وريقة التعليمات التى تجىء مع جهاز آلى اشتريناء ٠»‏ 
أوحتى التعليمات على زجاجة دواء . ثم هناك انار 
التخيل - كالروايات - وهو 
معينة فى موقف معين ء ويعرفنا بكل أنواع الناس والمواقف ٠‏ 
خارج نطاق خبرتنا . وهناك النثر الوصفى الذى قد يكون قائها 
على وقائع وعلميا ع أو قد بين لنا كيف نستجيب - عل نحو 


والمجلات - قد أريد به إغراؤنا بشىء . وعندما يبدأ الكاتب 
بطرح رأيه ٠‏ ويوضح أنه يرمى إلى إقناعنا بالعقل - فهذا طيب 
وعادل . بيد أن قسما كبيرا من المادة المطبوعة يحاول أن يغرينا 
2 دون أن ندرى ٠‏ بل دون أن يدرى صاحبه . ويشمل 
هذا كثير من كتب التاريخ التى أوفت على الغاية علما واحتراما . 
إن لفسال كا شري بحن مرق مركا عن ل يل 
أنه غير متحيز : لأننا مع الأول نعرف أين نقف . أما الثا فقد 


يقدم فى ثوب الوقائع مالا يعدو أن يكون شعوره الشخصى نحو 
الوقائع. 


والآن فإننا لو تعلمنا تيف نقرأ الشعر على التحو الأمثل 
الوجدنا أن الشاعر لا يغرينا قط بأن نؤمن بأى شىء . ثمة قصائد 
فلسفية عظيمة . ونحن لا نستطيع أن نفهم دانتى دون أن نعرف 
الكثير عن الكنيسة الكاثوليكية , فضلا عن عدد من الموضوعات 
الأخرى . ولا نستطيع أن نفهم تلك القصيدة الحندية العظيمة » 
البهاجافاد جينا . إلا أن نكون على بعض الفهم للديانة 
الهندوسية . ولكن ما نتعلمه من دانتى أو من البهاجافادجيتا أو 
من أى شعر دبنى آخر هومذاق الإيمان بذلك الدين . وإذا أحبينا 
ذلك المذاق فقد يفضى بنا هذا إلى أن نستمر وندرس ذلك 
الدين . ولكن ما من أحد خخليق أن يهتدى إلى الإيمان بأى شىء 
ن جراء قصيدة . إن الشعر يساعدنا على أن نفهم 
مشاعرنا فهها أفضل ٠‏ وعلى أن نفهم رقعة من الوجدان والمشاعر 
أوسع مما كنا خخليقين أن نفهمه فى خبرتنا الخاصة المحدودة . وهدا 
واضح فى الشعر الدرامى والقصصى . وف المسرحيات والملاجم 
العظيمة , ولكنه يصدق على سائر أنواع الشع رايضا,. وكل]» 
ازدادت كمية الشعر الجيد الذى نستمتع به , وإزادث /مترفت 
له » ازددنا وعيا - على نحو أوضح - بأى نوع من البوسل: 
الوجدانى إلينا فى سائر أنواع المواد المطبوعة الى نقرؤّها . 
وبدهى أن اؤكد كلمة نستمتع . فانت لاحل لأ ففخ 
حقيقى له" إلا إذا استمتعت به . ونحن نبدأ بأن ننجرف مع 
شاعر معين : وفى حالتى كان هذا الشاعر هر فتزجرالد وعمر 
الخيام؛ حين كنت فى الرابعة عشرة . ولدى آخرين . فهذا 
الشاعر هو هاوسمان « بشير» . ولدى كثيرين ٠‏ فهو 
قراء لشاعر واحد فحسب . لأنه 
بأكثر من رفعة محدودة من 
الخبرات الجديدة . بيد آنه من المحتمل أن نجد - عندما كبر 
عاما أو عامين - أن شاعرا آخر قد حل فى حياننا محجل الشاعر 


مباشرة ؛ 


انين رتدريجيا نجد مزيدا من الابواب تتفتح . وقد 

3 عن الطوق تماماء قبل أن أبدأ فى 
وإنه لشاعر أشعر انى أتعلم منه 
المزيد » كلما تقدمت فى السن » وغدوت تدريجيا أكثر إدراكا 


بنا جميعا مسئولية عامة هى التصويت 
إن ما يفرق بين شعب حر ودهماء » هو أن الأول يتكون من أفراد 
يستخدمون عقوهم فى التصويث , والثانى لا يعدو أن يحركه 
التحيز أو الانفعال الجماعى . وإن مسثولية استخدام العقل لهى 
مسئولية كل إنسان : فانت لا تستطيع أن تنجو منها بمجرد أن 
تقول فى تواضع إنك لست بالمفكر . لآن واجبنا هو أن نستخدم 
ل 0 
الشخص ماء لا. , من أن تصوت - كها تفعل مصادق 
المرشحين . وح أَذْكانا بتعين عليهم دائ أن يسألوا أنفسهم : 
لماذا بميلون إلى أن يصوتوا بطريقة معيئة . وإن من أهم الأمرر » 
عند قراءة الصحف , والنظر فى أىر من تلك الكمية الهائلة من 
المواد التى تنصب علينا كل يوم من أجل هذا أولمناهضة ذاك , أن 
.تكون قادرا على أن تدرك : متى يتوسل الناس إلى عفلك , ومتى 
لإيعدون - بيساطة اولوا إيفاظ تحيز من نحيزانك » 
والتؤسل إلى مصالحك الأنانية الأضيق » أو لبواعث نفورك » 
أى باختصار عندما يحاولون أن يلبسوا الوجدان ثياب الفكر . إنه 
ليجمل بالعلم أن يعلمنا منى تثبت النظربة ؛ ومتى تلبت 
الواقعة » ومتى تنماسك سلسلة من الاستدلالات .٠أما‏ الشعر 
فيجمل به ال يعلمنا كيف نفهم طرق التعبير عن الانفعالات 
والمشاعر بالكلمات . وهذا يلوح لى أن الشعر كها هو الشأن مع 
العلم أنا أفول الشعر لأن أعتقد أنه يستطيع مساعدتنا على 
التفرقة بين التوسل إلى عقولنا والتوسل إلى انفعالاتنا - مهم 
لتكوين مواطنين صالحين . 


يلغا 


الأمثاذ رص ئطبت 
0 الصحوة السلا سية 


محال الرينالأفقان لشترومليه 
ذ. صر ناس 
ه ألف ححكاية وحكابية 
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عرض 
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٠ إلدورياث الاحجنبية‎ ٠ 


دوريات إنجليزية 


من القصيدة الْأوْليُةَ إلى القصيدة الثاتوية 
أفكار حول تطور الشعر العربن الكلاسيكى 


كتب الدكتور محمد مصطفى بدوى هذه 
امقالة الطويلة ونشرها فى يحلة الأدب العري 
التى تطيع فى ليدن بهولندا ٠‏ العدد الجادى 
عشر 140 صن 803-1. وهى تحمل 
عنوانا رئيسيا هر : 10 (مقتسءظ تممرظ* 
"0251035 5601121 وعنوانا فرعي هو : 
]0 اموه »نم2 عط] و0 كاطهسه 13" 

"ماعو8 عتطدية لمع تككةا0. 


تتكون المقالة من ثلاثة أجزاء أساسية : فى 

شير الكاتب إلى الفروق 

الشائعة بين «القصيدة؛ و «القطعة» فى الشعر 
الجاهل . وعلى الرغم من الطيعة العقدة 


لسلس بيب ب بحب بح 


عرض : حسن البنا 


بة : يتناول هذا العرض للدوربات الأجنبية حمس مقالات عن الشعر العربي القديم . وقد كتبت 


كلها بالإنجليزية ٠‏ ونشرت فى دوريات خاصة بالأدب المسسرى والشرقى بين عامى ©1410 
144 والمقالتان الأولى والأخيرة تقدمان لنا أفكارا نقدبة فى المقام الأول . هيل حين تحتوى 
المقالات الثلاث التى بينهها على تحليلات للشعر من مداخل تتلفة . 

إن أهمية هذا العرض يمكن أن تتأسس على حقيقة أن هذه المقالات المتناولة فيه تمتتد على مدى 
عشر سنوات ؛ وهى مدة كافبة لإعطاء صورة واضحة عن الامجاهات الجديدة التى يتناول بها 
المستشرقون الجدد الأدب العري القديم 

إن القارى«َلتلاحظ اتفاقا بين هؤلاء الباحثين على قضايا معيئة . وإعادة نظر فى قضايا أخرى 
خاصة' بيذا الأب فهؤلاء الباحشون يتميزون فيما بينهم بمراجعة دائمة طرف البحث 
البذائدةي,/ إن المذهب الينيوى مثلا . وهو من أحدث المناهج المتبئاة فى تحليل الشعر العر 
القديم.. يمضع للمراجعة فى المقالة الأخيرة فى هذا العرض ؛ كما يؤخل هلل بمض تحليلاته 
جنوجها اسراف ف المنطقية فى المقالة الرابعة 

قد كان امَتمآمىٌ ذه العاطْنَ . الذى ربما طال بعض الشىء ٠‏ أن أعطى فكرة واضحة عما 
قيل فى هذه المقالات . وكيف قيل . وما علاقته بغيره ٠‏ وكان التقويم التقدى مثابة إبضاح 
اللصورة أكثر منه هجوما عليها : ورغية فى الفهم أكثر منه رغية عنه . 


لأخيه , وقارنا ذلك بلغة الشاعرين 
فى معلقتيهها . ولا يعنى هذا أن كل الشعر 
المكتوب فى شكل «القصيدة» خال, من التعيير 
امباشر المسوق فى لغة بسيطة ؛ إلا أن التعمهم 


ا 
لع الك اا 
تتميز عموما بالبساطة فى لغتها 


الجاهلية وصفتها شبه الشعائرية من ناحية ٠‏ 
وفخامة وعلو لغتها وطبيعة معجمها العريصر 
والحوشى من ناحية أخرى ٠‏ فإن اللغة فى 
شعر القطعة أكثر بساطة » على نحوما يتضح 
النا إذا نظرنا فى رثاء امرىء القيس لأبيه » 


الذى طرحه الكاتب . خاصا بالبساطة المميزة. 
القطعة المناسبات ما يزال قام] . 

وبنام على التفرقة التى أقامها الكاتب بين 
القصيدة والقطعة فإنه لا يرى فى الأمر غرابة 
من حيث إن الشطورات الرئيسية فى الشعر 
العرى خلال العهود الإسلامية يسهل رصدها 
فى القطعة أكثر منها فى القصيدة . إلا أنه 
سيكون من الخطا افنراض أن المحاولات 


حسن البنا 


بعض التغييرات فى طبيعة ويجال القصيدة 
الجاهلية . ويمضى الكاتب فى توضيح الفرق 
بين هذه الأخيرة وقائلها من جهة . وما 
صارت إليه بعد الاسلام من جهة أخرى ؛ 
بحيث استحقت كل منبها عنده أسيا مغمايرا 
2 . فالقصيدة الجاهلية كانت نتاجا 
نياة ؛ أسلوب 
قيمه . ولقد 

هذه القهم » 
ولتمكن العرب ٠‏ خلال وظيفتها الشعائرية » 
ب أمور الحياة والموت فى بيئة اعتادت 

لقسرة . وكان على الشاعر الجاهل أن 
انيه حتاف الوم ٠‏ فيتغنى 
بقيم قله ء ويحمى شرقهساء ويجو 
أعداءهاء كما كان ينال ثناء القبيلة 
واحترامها . وقد تراءى للكاتب أنه قد يكون 
مفيدا أن نسمى هذه القصيدة ب «القصيدة 
الأوليّةه , تمبيزا له من تمط القصيدة الذى قيل 

فى العصور الإسلامية » والذى يسطيه اسم 
«القصيدة الثانوية»90© , 


وسوف يعمق الكاتب الفرق بين هذين 
النسطين من القصيدة على طول مقالشه ءا 
تغصصا الجزء الثئنى منها للفوارق الرئيسية 
بينما ٠‏ وهو مهد لذلك بملاحظة تغير صورة 
الشاعر ودوره تغيرا لا يمكن تجاه بتي 
لمجىء الدين الإسلامى الجديد بقيمه الروسية 
المختلفة اختلافا جوهريا عن قيم المجتمع 
الجاهل . وفذا فعل الرغم من التشابه 
السطحى بين مطى القصيدة فإنم) جد 
متلفتين » سواء فى طبيعتهما أو وظيقتهه| ٠‏ أو 


حتى مبرر وجودهما ذاته . 


ويقرر الكاتب أن التغير ل يكن ٠‏ بطبيعة 
الحال . ليحدث فوريا » بل على العكس » لم 
يشعر الناس به » نظرا لارتباطه يحساسيتهم 
نظي إلى العا . ويغى الكانبء ف 
مكثفة إلى قضية الشعر والإسلام » أن 
0 
الجاهل موقفا بساعد عل تحول ملحوظ من 
مط شعرى إلى آخر فى وقت وجيز . ومن لم 
فقد مضت الأمور بشكل غير محسوس فى هذا 
الصدد . 


أما نقص الإنتتاج الشرى فى صدر 
الإسلام فله دلالته عند كل من القدماء 
والمحدثين ؛ ولكن على حين يرجع القدماء 
ذلك النقص إلى انشغال العرب فى حروب 
القتوحات فإن المحدئين يدللون عل وجود 
أشعار كثيرة قانها أولئك الفاتحون خخاصة فى 
فارس ثم فى سوريا ومصر . وكان طبيعيا أن 


لذ 


شكل تومت » لبان موي 
التمددة . وتتميز كاذلك ببساطة لغتها 
وأوزاها ٠‏ وتحمل طابع 0 
مع تضمنها إشارات قرا: 
فخرا كانت أو رثاة9© 0 
الشعراء الذين استطاعوا اكتساب شهرة فى 
أثناء حروب ن 


فى تطور الشعر العرى ؛ وهى مرحلة توققت 
فيها القصيدة الأولية بوضوح عن الارتياط 
ليق بالواع الاجتماع العقل والروحى 


ل 
شعر القطعة بعد الإسلام من خلال الإشارة 
إلى شعر الخوارج » واففاد البعد الأنطولوجى 
للقصيدة الجاهلية فى شعرهم الذى اكتسب 


وَل نكألمتبككيد: نفسها النى صنعت من 
ألكتاقر الحارجل التمرد . سليل 
امل المتتلرك , عاربا بطلا ' 
أبغيا للشاعر الرسمىي. سليل الشاعر القيل 
اَل :كان اجتاءية م تعد عصور 
الدفاع عن القبيلة . لقد خفت هذه النغمة 
عل الأقل لبعض الوقت ‏ حتى به 
لشرى ونكن ف إطار أكبر من تسسات 
القبلية الى حققت بعض السيطرة » وحيث 
ناج الناس إلى أن بمدحهم شعراء معروفون 
بتأثيرهم فى الجمهرر وإن لم يكونوا بالضرورة 
مرتبطين بهم بروابط الف لة أو الدم. وهكذا 
كان وضع الشعراء أيام بنى أمية . ونتيجة هذا 
التغير ابجوهرى الذى ا الخدم 


الثانرية التى اتمْذت من قصيدة المدح شكلاً 
أساسيا لها 


يخصص الكاتب الجزء الثان من المقالة 1 


انوبة » حيث يحصرها فى خمسة ٠‏ 


فى حين أن 

لا يس هذا لا اتسين الل ل 
تقليديتها يوصفها عملا أدييا فى العصر 
الجاهل 


ثانيا : القصيدة الثانوية تفترض وجود 


ثالثا : القصيدة الثانوية أساسا قصييدة 
مدح ء يتقلص فيها عنصر الحماسة إلى ادن 
درجة ؛ على العكس من القصيدة الأولية 
حيث محدد الشاعر هويته بانتمائه إلى قبياد 
والدفاع عن أخلائياتها . وهنا كذلك يقف 


اغزل (للمرج) ليدخل السرور على مولاه ‏ 
بالإضافة إلى ضرورة تمرسه بتقاليد فصيدة 
المدح وإجادة البلاغة . 

خامسا : اختفت التفرقة الحادة بين الرجز 
والقصيدة فى القصيدة الثانوية » وأصب 
الرجز يستخدم فى الاغراض الجادة والشعر 
التعليمى . 


الضيقة هذه القصيدة - عل 
فرديتهم وآرائهم الشخمة ل رق" 2 
بعضهم بصور شعرية خاصة » ولو لد 


رك عا ار ا 
النجدها فى رثاء أى. لأولاده . وقد 
استطاع , فى فترة متأخحرة 0 
مثل أن مام واللتبى أن يسطوا من 

أكثر فى قصائدهم . 


وفى الجزء الأخير (15 - 1©) من المفال 
يناقش الدكتور بدوى التطورات النى لحقث 
بشعر القطعة » ويوضح لماذا يكون سهلا أن 
نلاحظ هذء النطورات حيث تمتع الشعراء 
550506 هذا لتو من الشعر' 
الديهم فى إنشاء القصيدة 
0 

ويحصر الكائب مظاهر هذه التطورات فى 
شعر القطعة فى نوعين هما : شعر الحب وشعر 
الخمرء حيث ححدثت تغيراث بالغة فى 
استخدام اللغة ببساطة أكبر من تلك البساطة 
النسبية التى لوحظت فى شعر القطعة عند 
مقارنته بالقصيدة . وقد دعا إلى هذا التغير 
المذهل فن الغناء فى مكة والمدينة . الذى نما 


وسياستهم 


غير أن التطورات التى حائت فى شعر 
الحب لا ترجع كلها إلى الحياة امتحضرة امترفة 
فى مكة والمدينة ؛ فقد نشأشعر الحب 
«المهذب؟» والثالى ؛ الذى يعد واحدا من أكثر 


التطورات اللافتة للانتباه فى تاريخ الشعر 
العرى - نش فى حياة الصحراء لكر بساطة 
فى صدر الإسلام . ولم يكن هذا النوع من 
الشعر بلا جذور فى الشعر الجاهل 

ركانت قصيدة الحمر «الخمربة» هى 
المنطقة الأخسرى التى حدثت فبها تطورات 
أساسية داخخل شعر القطعة . وكيا حدث فى 
شعر الحب , فإن جذور الخمربة يمكن تتبعها 
فى الحقبة الجاهلية مثلا عند الأعشى الكبير . 
وفى عا الأمراء الأمويين المترف مضى المخمر 
والغناء بدا فى يد معا . ويعد الوليد بن يزيد ٠‏ 
فى نظر مؤلف الأغان » مؤصل قصائد 
الخسر . ومهد السطريق لمن بعده فى هذا 
الصدد . وقد كتب الوليد فى الخنمر والحب 
بشكل مساو ) وقصائده تتميز بالرقة 
والعذوبة والسحر , فى لغة مباشرة بصورة 
لافتة للنظر ؛ وبساطة من المواضح 
أصطنعت من أجل الغناء 

وإذا كان الوليد واعيا بأنه يكتب داغسل 
تفاليد شعر الحب السابقة عليه ٠‏ مقارنا نفسه 
بجميل وابن أن ربيعة » مطورا فيه كذلك ٠‏ 
فد راد سبيلا جديدا فى شعر الخمر لم يسلكه 
أسلافه , حيث كتب قصائد كاملة مكرسة 
للخمر فى لغة عل قدر عظيم من البساطة 


والغنائية ٠‏ مستخدما أوزانا ف 


ايتعقد بوعيه أنه يحطم «تابو 
دينها . وهذا العنصر الأخبر يشيف بعداً 


العباسى فى نواح فى الخمر 
تعبرفى بعض !١‏ بان عي موقف مصيل م 
الحقائق الدينية , موقف شك بل رفض . هو 
اللصدام بين الأفكار الحافظة 
والحياة العقلية المشطورة التى طبعت 
الأخير من العهد الأموى . وكانت ملمحا 
أساميا للعهد العباسى . نتيجة لازدهار 
الثقافة العربية . 


من الواضح - بناء على الملاحظات 
السابقة حول التطورات التى لحقت بشعر 
القطعة - أن ما يقترحه كاتب المقالة ٠‏ على 
حد قوله » هو أن الاختلافات الأساسية التى 
حدثت فى الشعر العسرى منة العصر 
الإسلامى , والنى قررت بشكل حاسم 
مساره التثالى الصحيح خلال العصر 
العباسى » هذه التغيرات حدئت فى !. 
فى الحقبة الأموبة . وعل نحو مالل من نر 
القصيدة الشاتوية والتسطور الأسلون 
والموضوعى للقطعة ٠‏ كان الانتفال من الحقية. 
الأموية إلى العباسية انتقالا غير بحسوس أكثر 
منه تغيرا مباغتا أو ثورة جذرية .. 

وإذا كان الأمر كذلك فيا الذى قاد النقاد 
العرب القدامى إلى افدراض أن المحدئين 
كانوا العباسيين وليس الأمويين ؟ فى الإجابة 
عن هذا التسلؤ ل يلقى الكاتب بعض الضوء 
على تلك التطورات فى الشعر العباسى التى 
عدت جديدة جهن ول ركان بعضها له جذوره 
فى الحقبة التابقة عليه ” 

فاولاً :"كاي الإسهَامات الاسياسية فى 
الشعر العياسى على .يدا شيصسراء مولدين 
ولا شك إن التتوخ المرقى قد ساعد عل 
أن شع معطو ف موضوعاتة ومداخله 


وناليه 

وثانيا : فتيجة للضغوط التى تعرضت لها 
القصيدة. 0 
اللغة . كان عل الشعراء أن يتَخذوا ثلائة 


مسارات : الأول تبناه بشار (الذى عاصر كلا. 
العهدين الأموى والعباسى) فى قصائده التي 
تأخذ طريقا وسطا بين لغة الشعر الجاهل 
والتعبيرات المعاصرة المتطورة الحديثة ؛ وهو 
0 
المولدين أو المحدثين (وهو 0 


بالنسبة للشكل الرسمى القديم وأسلوب 
التعبير عالى النغمة ؛ وأفضل مثال عليه هو 
شعر مسلم بن الوليد : وفيا بعد . إلى حد 
ما ء شعر أى تمام . ولا يخلو الأمر من دلالة 
إذا قلنا إن الاحجاه الأخير قدر له أن يسيطر على 


شعر القصيدة التالى فى المدى البعيد 
ولا شك أن النجاح العظيم الذى حققه هذا 
الاسلوب الشكل بجمله الرناتة عالية 
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التغمة . والذى كان معبرا عن الموضوعات 
الملحمية عند أبى تمام والمتنبى . قد ساهم 
بشكل كبيرفى وصوله إلى درجة من النجاح ل 
يكن أسلوب أب العتاهية البسيط الواقعى 
وثالثا : فإنه على الرغم من أن الموضوعات 
الرئيسية للقصيدة الثانوية عند الشعراء 
الأمويين . كانت محفوظة . خاصة بالنسبة 
لخصائص الممدوح , فإن الشعراء العباسيين 
سمحوا لأنفسهم بالتجديد فى مقدمتها 


ومع ذلك؛ فلأن موضوع القصيدة || 
فى ملاحه الجوهرية ظل هو نفسه غطا مثاا 
يحمل زاده المخاص من الفضائل والصناء 
فقد كان عل الشعراه العباسيين أن بضربوة 
عل نفس الوتر ألحانا متنوعة ؛ ومن ثم كانت 
الحاجه إلى الإسهاب والتنويع بذكاء فى التعبير 
اللفظى قائمة ومتحققة بمساعدة كل المصادر 
والإمكانات النى وفرتها الحياة المقلية الحية في 
العياسية . وإنه فى ضوء هذه الخلفية 
ينبغى أن يرى مولد الأسلوب الجديد 
لديم الذى يظهر فى أشكاله الأبل 
عند بشارء ويزداد انتشارا عند مسلم بن 
الوليد ام 
عباسيا واحدا استطاع أن يرب من تأثير 
البديع . 

إن البديع , بلا شك ٠»‏ . نتساج الصناعة 
الواعية ( أكثر من اللازم ) ؛ وإن لم تكن 
بالضرورة تحول دون إظهار مشاعر أصيلة 

القد اهتم ابن 0 


السابقة ؛ وهو أمر لا شك فيه إلا فيا يتختص 
بالمذهب الكلامى الذى استعاره من الجحاحظ 
على حد قوله . ويستحق هذا العنصر الأخير 
عناية خاصة ؛ لأنه يعد , أكثر من أى عنصر 
آخر , ثتاجا خالصا للمناخ العقلى فى العصر 
العباسى . وغالبا ماكان من الأسباب 
الجذرية فى رفض الثقاد العرب لشمسر 
المحدثين ومع أهم هم أنفسهم رمام 


يكونوا على وعى تام بذلك العنصر , إلا أنهم 
ركزوا اهتمامهم بالفغل على أكثر مظاهره 
سطحية - أى استخدام اللغة . 


حسن البنا 


بشكل مثير. كرا يتبغى أن يتوقع المرء ٠‏ فى 
شعر القطعة . حيث حملت تجديدات ذات 
دلالة طرحها الأموييون فى شمرهم . 
والتقطها الشعراء العباسيون الذين طولوا 
فيها . ومدوا الشعر العري من خلاها إلى 
آناق متعددة الاتجاهات على أيدى هؤلاء 


اساخرة 

جس الفكاهة 00806نااط الأول مرة فى الشعر 
العرى . . . إنه ذلك الوعى بتصورات خائية. 
فى الحياة واللوت . ذلك الشعور الدينى ( نظراً 


لمدم 0 لى ) الذى يعطى 
عند أبن نواس , وليس فقط 


قا الدينية الواضحة . سمة روحية 
عميقة القلق ؛ لم يكن الوليد بن يزيد ( وليس 
يزيد بن الوليد كما ورد فى المقالة ص51 ) 
البصل إليها وقد تكون عقله فى زمن أل نطورا 
عقليا وأقل تخاطرة . وإن تحليلا بتناول شعر 
أن نواس بذكاء وحساسية للغته وصوره وبنائه 
الحدير بأن يكشف عن تعقد موقفه امتكاقء فى, 
ضدية . 


إن مثل هذا التحليل جدير بأن يكشف 
عن الطريقة الإبداعية النى استََبِمهئا 
الشعراء العباسيون فى التعامل مع التقاليد 
الشعرية » سواء بقلبها رأسا على عقب 
للسخرية والاستفادة منها فى نفس الوقت ‏ أو 
بتشاوها واستعمانها من أجل التعبير عن 
أغراضهم ( من مثل وضعها كمقابل خبراتهم 
المعاصرة ) . وفى كلتا الحالتين تمكن الشعراء 
من إنتاج شعر يبلغ الغاية فى السخرية . 

وفى هذا الإطار كذلك كان استخدام ابن 
الروتئ للطبيعة بوصفه شاعرا من شعراء 
المدينة ؛ ففد كان شعره من روافد شعر 


فى المقالة الثانية فى هذا العرض وهى بعنوان : 


الجر اخاص بالتاقة فى قصيدة المدح» 


تقدم الكاتبة الالماثية رينانا ياكوى -06 
أطممول قاهه لما“ بمقدمة ( ١‏ - 4 )تؤكد 
فيها أهمية الجزء الخاص بالناقة بين أجزاء. 
القصيدة العربية القديمة من حيث ماالحقه من 
تغير جذرى فى الفترة الممتدة بين العصر 


الجاهل والعصر العباسى . وهى شرى أنه 


الج فى مراحلها المتابعة مكثنا الحصول عل 


يلها 


الطبيعة عند الصتوسرى 0 
الكاتب ظاهرة طريفة يصبح فيها 
والطبيعة مجدولين معا بشكل لآ فكاك منه ٠»‏ 
إلى الحد الذى تصبح فيه الطبيعة فنا والفن 
طبيعة : ويتبادل كل من الواقع والتقاليد 
أماكتها . 

ويعلق الكاتب ٠‏ وفى ذهنه ابن المعتز 
والصنوبرى والسرى الرفاء . عل موضوع 

ية الطبيعة رؤية خالصة من خلال الفن 
أنه بنطوى عل كثير من المخاطر اللجسيمة ضد 
الفن وضد إدراك الطبيعة . هذه الرؤية تدل 
على الركود الذى كان فى طريقه المحتوم إلى 
إصابة الثقافة العربية . وكان على التقاليد 
الأدبية فى هذه الثقافة أن ترزح تحت السطحية 
المرطة . والأكروباث اللفظية التى انتهى 
إليها الشعر مع مرور الوقنت 

ولان هذا العرض للطول كد امد 
مساحة كبيرة فإنتى موف أبدى بعض 
اللانتقطات الى لم أشأ أن أتناول المفالة من 
'خلاقة:غرصى عل أن يلم القارىه با 
يكت ابأعنون يال نجليزية عن الآدب العرى 
أرلاً . نظ اه 3 

"ل" يستعمل الدكتور بدوى فى هذه المقالة 
إوغيرها مقارنات ب نلتقاليد الادبية الصربية 
[القرببة وبربط بين . وهذا شىء لافت 
اللاتتباه حقا . ويمكن الإفادة منه فى يجال 
الأدب المقارن 

- يمعلى الكاتب فى هذه المقالة أهمية 
أساسية لشعر الأمويين . ولكنه يعود - ربما 
الاحظ القارىء - يلبهم حفهم هذا عند 
تأكيد أهمية التطوراث التى حدئت فى الشعر 
العباسى . وربما كان هذا هو السبب وراء 
اختلافه مع سى إسن لويس حول التسمية ب 
« أولى » وه ثانوى » . انظر هامش )١(‏ . 


عن نطور مهم فى تاريخ الأدب 
أى الانتقال من القصيدة القبلية 


ا الجامل إلى 
قصيدة البلاط د 086 14197نا0© » فى العصر 


الوسطى الإسلاميةة") . 
وثمة مسألة أخرى تطرحها الكاتبة وتلقى 
عليها الضرء فى مقالتها » هى مدى مشروعية 


- على الرغم من اللجدة والعمق فى التناول 
الذى بدأت المقالة ببها وانتهت أيضا برا ٠‏ فإن 
اثمة غموضا أساسيا فيها يبدو فى التفرقة يبن 
بشار من ناحية » ومسلم وأبى تمام من ناحية 
عند الكلام عل « القصيدة الثانرية » 
وأسلوب المولدين ٠‏ البديع » ثم اللجمع بينهم 
جميعا بعد ذلك فى « القطعة » النى يرى أن 
التجديدات حدثت فيها بشكل مثير من ناحية 
أخرى » وهنا لا يستطيع المرء إلا أن يكشف 
عما يمكن أن يكون السبب الرئيسى وراء 
«الغسوض» فى مقالة الدكصور بدوى . إن 
الكانب لا يبدو أنه يعتقد فى أهمية « البد: 
ودوره فى الشعر العرى . بخاصة فى الحقية 
العباسية » وذلك ربما برجع إلى أمرين : 
الأول أنه لا بتسق مع فكرته الاساسية التى 
يقدمها فى مقالته . وهى أن التجديد فى الشعر 
العربن بدأ فى العصر الأموى وليس كما هو 
شائع فى العصر العباسى . والأمر الثان هو 
أن نظرته إلى البديع نظرة تفليدية ؛ يوافق فيها 
ابن المعتر نفسه فى رأبه أن الانواع الأريسع 
الأول موجودة فى الرآن والحديث والشعسر 
الجاهل . وكل مافى الأمر أن المحدثين 
أسرفوا وأشرطوا فى ! ستخدامها . وحتى فى 
مقالته النى ينتصر فيها لاحد أنواع البديع من 
خلال تحليل قصيدة أن تام فى فتح عمورية » 
يقر أنه لا بنتصر للبلاغة” . إن إدراك ابن 
المعتز نفسه للبدبع يعد متاخرا نقديا"» . 
والغريب أن الدكتور بدوى يضع ابن المعتز فى , 
المرحلة الا. 


ترمى إلى إثبات أن وصف ابن قتيبة لا يناسب 
القصيدة الجاهلية . وما يمكن نطبيقه فط 
عل تمط واحد من عدة أنغاط طورها الشعراء 
الأمويون . أما فى أيام ابن قنيبة نفسه فكان 
0 
عمليا ويمكن أن نلاحظ أن الصلة بين 
المسألتين المطروحتين فى المقالة أساسية ؛ فابن 


كنية » من ناحية . يتحدث عن الجزه 
الخاص بالناقة فى وصفه لأقسام القصيدة من 
حيث هو جزء طبيعى يأ بعد الوقوف على 
الأطلال والنسيب وقبل اللبيح 0 
ناحية أخرى . تعيد وصف هذا الجزء المهم 
من القصيدة فى العصور الأدبية المختلفة » 
وتشابع التغيرات التى لحقته فى كل هذه 
الأطوار . ودلالاتها داخل القصيد: 
الم ننافش علاقة ذلك كله بوصف اب 
الذى سلم به الباحثون الغربيون المحدثون 
بتأثير نظرتهم التقليدية الثابنة إلى الشعر العري 
القديم 

وقبل أن تبدأ الكاتبة تحليلها . تشير إلى أن 
الشعر العري فى كل حقبه تميز ميل قوى إلى 
المحافظة . وكان التقليد والتجديد يمضيان 
جنبا إلى جنب , وكان هناك دائها شعراء 
يحاولون أن بمنفظو! بشكل مطلق للقصيدة 
وإن كان ذلك لمجرد إظهار مقدرتهم 
الشعرية . وهذا السبب ترى الكاتبة أنه من 
المستحول أن نقرر يقينيا ما إذا كان ثمة اتجاه 
نفليدى - نكنيكا كان أو أسلوبا أدييا - قد 
هجره الشعراء نهالها , اللهم إلا إذا قمنا 
بفحص دقين لكل النصوص المتاحة . 

ومهما يكن من أمر فإن الكاتبة تعتقد أن. 
هناك مسألتين يمكن أن يجاب عنهها بشى»ء من 


عليه با إذا كان شكيل بعيث من اشكا 
الم . والثانية , أنه بربط 

أكثر من مسح وصفى معا يمكن التأكد 
8 مسار سوف تأخذه عمليات التغير . 
وعلارة على ذلك فإنه من خلال مشل هذه 
الدراسة سوف يكون واضحاً أن التطور 
الشعرى لا يتقرر طبقا لعوامل خخارجية » 
ولعبقسرية شعراء أفراد فحسب ٠‏ سل طبقا 
ا وول الأدى نفسه 


فسمت الباحثة تاريخ القصيدة إلى أربع 
عير اميه > لسرب لسري 
وعباسية . وفها يتعلق بالفترتون الأولى والثانية 
فامت الباحثة فحص كل النصوص التعلقة 
بالوضوع كى تؤسس للأفاط الرئيسية 
للقصيدة ٠‏ ولكنها لم تفم بعمل قائمة كاملة » 
ولا تشويم إحصائى . لاعتقادها أن هذه 
النصوص المبكرة لا تمثل فاعدةمكن الارتكان 
إلبها فى إجراء كهذا . 

أما بالنسبة للعهدين الأخيرين فإنها تبنت 
طريقة مختلفة ٠‏ حيث اختارت ثلاثة شعيراء 


من كل عهد . أجمع عليهم النقاد القدانى 
والمحدثون بأنهم من أشهر شعراء المديح فى 
عصرهم . وهم عل التوالى : الاخطل ٠‏ 

9 ن الأموبين ٠‏ وجموع 
0 


2 من البسيين 


بالشعر الجاهل . وتؤكد قبل التحلي 5 
مهتمة تازيخ انوع الادى وليس بالقصائاد 
اللفردة . كيا تؤكد أن التحليل موجه تحر 
البنية السطحية للقصيدة ن 
دراستها تلك المشكلات المتعلقة بالرظائف 
الخاصة بتقليد ما 0 
المسنويات الدلالية المختلفة التى يمكن أن 
يمثلها فى قصيدة بعينها 
وفى بدابة اذى خدمت به الكاتبة 
مقالها (١؟‏ -/1]) :تب إلى أن دراستها 
محدردة إلى يما ومادمإ . إينبغى أن تقوم 
دراساث أخرى باستكمال مافْيها من نقص ٠‏ 
وتوكيد ما وصلت ]لي من ننائج . ونحن نقدم 
الأ لخصايشابها ين خلال التجخليل (4 - 
))١‏ لم القارى» كله التانج . ولكن 
بطبيعة الحال فإن هذا لا يغنى على الإطلاق 
ا ال 


اعتباره الخاص (النسيب , وصف الناقة ., 
اللدبح) . وترتبط هذه الاجزاء معا من خلال 
تكتبكات ذات. طبيعة مسردية . وأما الجزء 
الخاص بالناقة فلا يتحدد عل الإطلاق من 


» إذ إنه فى أغاط أخرى من 
برا عن الحياة والمجتمع 
القبل. وفى التصف الأول من 
الشعراء المعروفين 


الس د .. .ول ادي كل مل 
اموصف للرحلة يمتفظ بع 


الدوريات الإنجليزية 


القصيدة الشائية الى تتكون من الدب 


وق العصر الأموى كانت القصيدة القبلية 
عل وشك الاختضاء. عل الرغم من 
استمرارها على لسان الشعراء المحانظين - 
وف مكانها نلاحظ كثرة القصائد الجديدة ذات 
«الرحيل» المستفيض إلى الممدوء 0 


انسهم 
الممدوح . وهكذا لم يعد الجزء الخاص بالناقة 
بمثل جزءا مستقلا فى القصيدة » وإنما نظر إل 
برصفه جزءا من قصيدة الدج , مضافا إلى 
الدبح أحبانا ٠‏ وممزوجاً 00 
ومن ناحية أخرى فإن القصيدة الثلاثية م تعد 
تشكل نوذجا معياريا , إذ حلت محلها 
القصيدة الثائية التى لا تحتوى على موضوع 
«الرحيل؛ ؛ أ بتقدم المدبح بينان أو ثلاث 
مه ٠.‏ وبالإضافة إل ذلك قد ٠‏ دا اختيارا 
مشروعا للشعراء المداحين أن يحذفوا 
النسيب 
أما فى قصيدة البلاط فى الحقبة العباسسية 
فإن «الرحيل» ينحسر إلى حد أبعد فى مدى 
تطبيقه وى طوله . وعلى الرغم من أنه كان ما 
يزال يستخدم فى تلك اللحقبة بوصفه صيغة 
تقديم للمدح . فإن لدى الكاتبة من الآدلة ما 
يسوغ لها تقرير أن القصيدة الثثائبة تشكل 
التموذج المعيارى لقصيدة البلاط العباسية . 


وتعلق الكائبة على نتائج بحثها فترى أن 


تطور القصيدة من الماهلية حتى القرن 
الماشر امييلادى يمكن تتبمه فى مسراحله 
التوالية » مكونا خطا مستمراً واحدا . برغم 
بعض الانحرافات القليلة . إن جيلا واحداً. 

من التغرا ‏ ال إقلة ار عرد اطي ١‏ 


0 0 
فقدت القصيدة سرديتها . كبا فقدت كذلك 
- إلى حد ما - ملاحها الوصفية . وأصبحت 
أساسا بلاغية الأسلوب , مدنية الشخصية .. 


1 ِ 
00 تقلص وصف الناقة فى الفتسرة 
الأموية ٠‏ وساعد ذلك بالإضافة إلى تحديد 


5144 


0 
وصفه ابن قتيبة للقصيدة ‏ 
وثئمة مسألة أخرى فى وصف أبن قتيبة. 
تؤيد رأى الكاتبة » وهى أن وصفه للنسيب 
ترجة دقيقة للنسيب الأموى المدأثر بشعمر 


المعاصر له . ولكنه لا يكاد يناسب 
المقدمة الغزلية فى القصيدة الجاهلية . 
فالشاعر الجاهلى لم يكن بعد قادرا على 
الارتداد إلى مشاعره ووصفها باستفاضة » إذ 
كان عقله مرجها إلى العالم الخارجى . وعند 
كلامه عن عاطفته وأساه كان يتناول فى 
إسهاب مظاهرهما من دموع وأرق . وبعد 
ل 0 
الأشياء امادبة المحيطة به . أما الاستبطان 
والمعاملة الحقة للعاطفة فى الشعر فقد كانت 
نتائج حقب متأخرة 


وتثير مقالة ينانا باكوى موضوع صحة 
الشمر الجاهل من زاوية تحليلية تستحق. 
3 فى نهاية هذه المراجعة . فالكالة 
التحليل الوصفى عل اكتشاف 
3 التغير فى القصيدة وأسباب النطور 
الشعرى . ويخاصة القواعد الجمآية التولرثة” 
فى الشكل الادبى نفسه . وقد أَى [0 ج137 
المبدأ إلى استبعاد بعض القصائد وعدها 
منحولة (ص 7) . كبا ساعدها على اكتشاف 
انقاط التغير فى بنية القصيدة حت فى العصر 
ااهل نفسه . وهى تستمر فى إثارة الموضووع 
نفسه من خلال جدها مع بلاشير 

تعترض عل رأبه فى قصائد الشعر الجاهلى ‏ 
0 والرواية طبقا 


الفصيدة فى وصف ابن قنيبة . وتغرر 


55 افتراض بلاشير لا ساس لله 
بشكل عام إن لم يكن فى كل حالة فردية . 
فل ضوء ما وصلت إليه من نشائج فإن 


حيث هى شكل (ص 14) 


وثمة نقطة أخيرة تتصل بمقائة الدكتور 
ال سنا لخت ل ا 


3 1 الحقية الأموية 
فى تطور الشعر العرى » فإنبهما يفشرقان فى 
رؤيتهها لطبيعة هذا التطور » وبخاصة فى 


١ 


علاقته بالإسلام . فالدكتور بدوى - كبا رأينا 
- يقرر أن التطور حدث بتأير الإسلام وإن ل 
يكن محسوسا ء لارتباطه بنظرة المؤمنين الجدة 
إلى العلم . وهذا فى حد فاته قند يتسق فى 
هؤلاء الناس للدين وروحه وقيمه 


اة عليهم . ولكنه » فى الوقت نفسه » 
لا بشوح طبيعة التطور فى إطار القصيدة 
«الشانوية» وعلاقته بالقصيدة «الأولية» 

بخاصة فى تلك الحقبة امبكرة التى سبقت 
الشعر الأموى . أى الحقبة المخضرمة . وريما 
قبلها بقليل فى الشعر الجاهل نفسه . وهنا 
انبدوباكوى أوضح من بدوى حيث نلاحظ فى 


تتكشف عن ملامح خاصة به » من مثل تو 
رع الفردية فى الإنشاء والأسلوب ٠‏ وفى. 
لعل م الرشرمات ولمع الي 

وهى ثري أن قصيدة المدح فى العصر الأموى 
نتاج هذا الشعر الذى غاى خط مواز لظهور 
الئلام وليس بتأثيره . وهو أمر يمكن 
لتدكيل "عليه من خلال ديوانى شاعرين 
ال نما الإعشى ميمون والحطيئة ٠‏ بل إنه 
يمكن الرجوع إلى النابغة وزهير لملاحظة 
الات أخرى فى القصيدة التقليدية . وكل 
ماكان على الشعراءبالإمويين أن يفعلوه هو أن 
لوهذ المتلرظ ومسكرا بأطرافها ٠‏ 
مؤكدين جوانب فيها » ومستبعدين تلك 
العناصر من الوصف القببل النى لم تكن 
0 
بإنقادية أعنا لاسي ا خبطا عن 
1 حيث تلحظ 
المتعاصرين ع 
ومدرسة زهير وكعب والحطيئة . ثم تتابع 


الخط بين الخطيثة وراويته الفرزدق . وكذلك 
بين الاعشى والأخطل . 
اماك دالجليش «اذاءاهاة12 نقد تناول 
الأعشى ببعض التفصيلات فى 
: العاطفة فى ديوان الأعشى » 
٠»‏ دراسة لبعض جوانيها» 9 
ويقول فى بداية مقالته إن الصلة الدئيقة 


0 
تمليلها والخروء 
دصحيح لا . 
بشكل عام فهى 
الواقع : وأجاء إن م تكن مطردةت فهى 
0 كن السؤال الذى لم يجب عنه فى 
دراسات بعض المحدثين فذا ا موضوع فى 


الشعر اليونان هو : ما العلاقة الجوهرية بين 
الشعر والعاء يظهرها . إن النفاذ إلى 
هذا النمط من العلاقة لأمر حيوى فى فهم 
الشعر العربي الكلاسيكى وتقديره حق 
قدره » بخاصة أنه يتتمى إلى تقليد محكم 
العقد » يكاد ألا يكون مألوفا للغرب تماما .. 
والمقشرح هنا هو الإضافة إلى الدراسات 
السابقة فى الموضوع بدراسة بعض التصوص 
النى تحتوى على علاقة متبادلة بين العاطفة 
والتقليد فى عمل شاعر واحد هو الأعثى ٠‏ 
ين - باكر من طريقة > أن ان 


5 فى الشعر الجاهمل بشكل عام 

وفى بعض المراحل المبكرة المفترضة فى 
٠‏ رق الحب - أوأئْزلَ - 
. ولا كان الحب هر الذى 
يزودنا بأكثر نقط الانطلاق العاطف 
الشعر , فلذلك يبدا الكاتب امناقشة به . 
والحب , على عكس الكراهية والحرب , بقع 

زم الماضى حيث المحبوبة دائم) فد نات 
وَهُجرَت ديارها فى التقاليد الشعرية المعاصرة 
للاعشى . وهذا الحب «التقليدى» فى مقدمة 
القصيدة رض فيه الصفة التمهيدية » وأ 


القصيدة . 
ويلاحظ الكاتب أن الأعشى يضيف إلى 
صورة الرحيل بالمقدمة عددا من صور 
الأحزان التقليدية للمحب المذرى , وتؤدى 
به هذه الملاحظة إلى حاولة رؤية علافة بين 
الأسف على الحب الماضى والحب اذى 
لايكاد المحب بحققه فى الشعر العذرى . 
وبرى أنه إذا وجدت هذه العلاقة فيها تصل 


بالأعشي فسوف تكون رقيقة إلى أبعد حد ‏ 
ذلك لأن الأعشى لا يذل هنا جهدا عل 
الإطلاق فى تحقيق أى شكل من أشكسال 
الفردية المتخيلة » بل هو سطور موضوعه 
كمحب سىء الحظ فى أبيات يجب أن 
فيها أن مستمعيه يألفوها تماما ؛ وإذا كان 
مقصودا من وضعها اك عاطفة 
ية فسوف نكون مرفوضة لجادبها ٠,‏ 
ومع ذلك » فلو أن لها غرضا دراميا ٠‏ فإن 
حقيقة معرفة المستمعين لكيفية تطورها لا 
يضعف من قوتها .. 

والكاتب لا يتعمق الكنانة ألاساسية 
الشعر العذرى بوصنها مقابلا 
الشمر التقليدى » وإن كان يقترح 
مقارنتها مع العاطفة عند الأعشى . 


ويلاحظ - من ناحية أخرى - أن الجنس 
عند الأعشى كذلك ليس له معنى فردى ٠‏ 
حيث لا يسمح له بالسيطرة على القصيدة » 
بل يوظفه لإظهار خبيرته كمحب كبير فى 
السن , وليس لإظهار عاطفة شخصية . 
ويطيق الكاتب وجهة النظر هذه عل صور 
الأعشى الأخرى"التعلقة بالبذ 


مشل موضوعات الزمان والكان ًٌُ 
الأعشى يقوم على سلسلة من التقاليد , 
يمكمها تصور نصف درامى للموضوعات 
المختلفة التى بطورها . وعلى الرغم من أن 
الشاعر يبدو كأنه يتكلم بشكل شخصى , 
فإن هذا لبس شبيها بالشعر الغنائى الغري , 
وإنما هو شعر المونولوج أو الحوار الدرابس 
والعاطفة , بشكل عام , ليس ها الأهية 
الأول ٠‏ ولكن يتعرف العم عليها أو يقوم 
بإظهارها من خلال النص , بخاصة إذا كان 
التص قصيدة مدح . كي هى الال هنا . 
ويلاحظ الكاتب . فى هذا الصدد . أن 
الراوة لم يكونوا مهتمين بالاحتفاظ بالقصائد 
الفردية العربية المبكرة 
ديوان الأعشى ؛ فربما كان محض صدفة . كبا 
بلاحظ من خلال بيث 
الفرق بين «الحب» و دا 
تماماق العر, 
«الوجد» شيئا ذاتيا يتعلق بعاطفة المحب فإن 
شعر الاعشى يخلر منه . ولكن وجود مثل 
هذا البيث بطرح احتمالا مؤداه أن الأعشى 
وغيره من الشعراء العرب المبكرين قد فكروا 
م ا ولكنهم 
تصوروها خبرة لا يتبغى أولا يستطاع 
التعبير عنها أو ثقلها على نحو ما تطور مفهوم 
«الوجده بعد ذلك فى الخبرة الصوفية . وإذاً 
ثبت صحة هذا الزعم وأبدته دراسات 
أخرى . فإنه قد يساعد على شرح ظهور 
التقاليد فى الشعر العربى القديم ؛ تلك 
التضاليد النى لا شك أنها نقولبت لتصور 
ماعده الشعراء حاجة تلح على إحساسهم 
بشكل عميق . وحتى ترسم خريطة هذه 
التقاليد . وبتعرف على الدوافع التى أملتها .. 
فإن الشكل الأمن الى عه ا بحن تقديرة 
على نحو صحيح . 


ولعل القارىء يلاحظ أن إلكات 
مع بدوى ( 1940 ) فى بعض الملاحظات 
حول الربط بين الغزل العذرى والشعمر 
الجاهل . كل بطريقته . ومع ياكون 
1987 ) فيما يتصل بالدرابيّة والسردية 


النحل فى هذا الشعرء حيث يشير دالجليش 
إلى أحتمال توليد أبيات على الأعشى وقصائد 
مزيفة » ولكنه يحتمل أيضا أن التقاليد 
نفسها ء بناء على ذلك . وبرغم تتوع محتواها 
العساطقى . هى تلك التى استخدمها 
الأعشى . ولذلك فربا يكون معقولا أن نعد 
الإحالة إلى الأعشى هى إلى «مسدرسة 
الأعشى» ٠‏ دون أن يكون هذه النقطة تأثير 
على غرض هذه الدراسة . والكاتييان - كما 
رأبنا - يتعاملان مع مشكلة الشك فى الشعر 


دراسات 3 التقاليد الغربية ؛ وهو أمر 
غير تقليدى عند المستشرقين الأوائل ‏ الذين 
اعتمدوا على تصورات خارجية عن الشعر فى 
معظمها . ولعل فى هذه المحاولات وفى غيرها 
ما سنعرض له فى حينه . تشويرا للشعسر 
الجاهل . ودفما للدراسين العرب إلى مزيد. 
من الدراسة والاهتسسيام والشطوبر هذا 
الشعرة» , 


أما أندرياش جموارى أستاف الأب العرى 
بجامعة برنسئون فيتآول في مقألته. 
« الشكل وطن قبت القصائد 
المَرسَةئمن:الممتور الوسلى »1 


وهذه القصائد ثلاثة : واحدة لكل من أب 
عام وأن نواس وابن الرويى ء كا يشير إلى 
قصيدة أخرى لأى نواس . بناقش الدكتور 
حبورى من خلال تحليله لهذ القصائد الطباق 
منبجا للتفكير يقر ر إلى حد بعيد الشكل الذى 
«تتركه قصيدة ما فى العقل؛ . وهر يؤكد 
العبارة الأخيرة ٠‏ لأنه يريد أن ين أن تأثير 
القصيدة يمكن أن يعنمد على العلاتنات بين 
القوالب المنطقية التى تتتظم فيها مكونابا 
المتابعة » بدلا من اعتماده على المعلومات 
المتقولة بوضوح فى تتابع من الأبيات التقليدية 
إلى حسد كبسير . وهذا لا يمنى إهمال 
المعلوسات . سل يعنى أن المعلومات مادة 
خام , رتبت فاصبحت هذا الآثر الخروك فى 
العقل(*'» عن طريق الرمزية المتطقية -ماهم1 
مامز له رليس التابع السردى . 


والمقالة تحاول تطوير منبجا للتفسير قائيا 
0 20 النصوص . والكاتب يرى 


الدوريات الإتجليزية 


وينطلق الكانب من مقولة مؤادها أنه فى 


أن هذه الفكرة 0 
القراءة المنسرعة . ويضرب أمثلة واضحة 
عر وك انوا تن التضاة لاست 
لابن 0 
أهمية هذا التوع من التتابع 0 
من الوحدة . أما إذا كانت هناك بعض 
القصائد التى لا تكشف عن هذا الشابع 
السردى . مثل قصائد المدح ٠‏ فإن الكاتب 
يقترح أن نعدّل قليلا من حماستنا فى العثور 
عل فصائد ذات نوع مألوف من الوحدة ؛ 
الآن مثل هذه القصائد قد تكون نوعاءمن 
التضليل الذى ليحول دوننا وملاحظة حيل 
أخرى ربما كانت أكثر غرابة ٠‏ يحركها الناقد 
الخصيم اإتقومه 09خ لمعلا 106 
ص 134) 

ورئما كان هذا التحوط سيا فى اختبار 

اب مشهورة لأى غام!00 , 
وأخرى صغيرة تتكون من خمسة أبيياث لآب 
نواس29©. وثالثة رباصيسة لابن 
الرومى9" . وربما كان هذا الاختيار بدوره 
هو الذى قاد الكاتب إلى توضيح أن درجة 
قابلية التبادل اناا طهعع معام بين 
الات عاية بشكل معفولر داغل أجمزاء 
قصيدة , ولكن القصيدة كل ؛ لأن الفكرة 
تدخل فى علاقات متمائلة بشكل واضح . 
ولمله يتصد بالقابلية اللتبادل أن أبييات 


0 0 
كار اننم الى توف علك 
التوابل . 


ويبذو أن الكاتب كان على ثقة من سبق 
القن لدى القارىء حول جندوى رار إل 


لا يرمى إلى القول بأن أولئك 
تعد فول سان ررك 
يقولوها (طبعا 9 فكروا ولكن بمنطق تغتلف) 
ولكنه ير لق 


أن بعض القصائد من هذا 
بسههولة من الأسلوب 
التنوع الشكل بين 
مكونات يسبب ولوعه بالتشاكل 
والتناسب فى الفكر أو النحو . وبذلك يسهل 


كنا 


حسن البنا 


قيام تناسبات شكلية بين هذه المكونات . 
ويرى الدكتور حمورى أخبيرا أن الحكم على 
أبيات ذات علاقات منطقية بأنها ذات دلالة 
كافية لتخلق من القصيدة كلاً أمر يجب أن 
يظل دائها خاضعا للتقييم الفردى . 


النى 

0 نقد 
وامجاهات جديدة 2097 

أن تبرهن على عدم نجاح هذه التكنيكات 
م للد ا 
احيا وأن تقترح تطبيق مداخل 
أخرى بنيوية وغير بنيوية - لملها تقودنا إلى 
ادراك عقل واستطيقى أكار رسوخاً لذ 
الآدب الذى لم يزل عصياً نوعا ما . 

والمقالة تتكون من جزئين أساسيين : فى 
المزء الأول تقدم الباحثة ونقداً للتحليل. 
البنيرى للشعر الجاهل» (46 - /6) ارق" 
الشان تقدم فكرتها الاساسية البديلّة الى 
نقدت الآخرين من خلاها بشكل أساسى 
وهى تععى هذا الجزء عنواناً هو «طقسٍ 
العبرر موذجاً شعريا “85 06 6ان1 <7 
«سوافممده ‏ عنام ركه عومو 
7 

والأعمال الاربعة التى تتناوها بالتقد هى : 
كتاب مارى باتسون*" «الاطرادية البنيوية 
فى الشعر . الذى تحاول فيه صاحبتم تمليل. 
خمس قصائد من المعلقات تمليلا بنيويا لغوياً 
ودراستى كمال أى ديب0"' في تحليل معلقتق 
البيد وامرىء القيس ٠‏ وأخيرا دراسة عدنانٍ 
حيدر””"'فى تحليل معلقة امرىء الفيس بنيوياً 
كذلك . 


فى نقدها لمارى بانسون الكنف جد 
التغدها 


3 2 أكادى. 
الأسس الأربعة . وهى متضمنة فى مقياس 


59 


الكاتبة فى نقد الآخرين أيضاء تتلخص فى 
معرقة صرف العربية وعلاقته الوثيقة بالمعنى 
ودلالة المعنى للأصوات أو الحروف . والبنية 
الدلالية للقصيدة » أى الدعامة التى تقرر بنية 
القصيدة وتتعلق بالنماذج الأصلية والأساطير 
والشعائر , وأخيرا تبتى مفهرم واضح لتقاليد 
الإنشاء . على نحوما بينها موشرو28 
وزويتلر"” ؛ وهوجانب لم تفهمه بانسون 
على وجهه الصحيح ٠‏ وطرحته من عملها على 
حد تعبير الدكتورة سوزان . وأما أن باتسون 
اتبادى معرفة غير كافية باللغة العسربية أو 
أداها ٠‏ بدلييل ورود كتاب عربى واحد فى 
مراجعها . وأن طرية فى التحليل تجعل 
عملها لا يمكن اعتباره إضافة أكادمية فى فهم 
الشعر الجاهل ؛ أمريسلب العمل كل ف 
له ٠‏ حتى ولوكانت قيمة سلبية » ويغفل عن 
رؤية أى إيجيات يمكن أن تكون له عل نسي 
ما حاولنا أن نفعله فى عرضنا لكتاب باتسون 
فى هذا العدد من «فصول» . 
أما نقدها لكمال أى ديب فييدأ بنقد 
الأسئى الذى اقام عليه تمليله » أى تكنيك 
ليفَى"ثبت رس فى تحليل الاسطورة واعتبارها 
0 لعلاقتهها 
#“لذلى الرغم من أن أباديب صرح 
م 0 ٠‏ فإن 
الكائةتَدَى:أن تحلل شتراوس نفسه لم 
يكشف إلا عن جانب واحد عحدود جدا من 
أسسطورة أوديب مثسلا ٠»‏ ا انع 
بالاشتراك مع جاكوبسون مقالة جيدة جدا , 
حللا نيها - سوناتة لبودطير تليلا ادبياً 
بنيوبا » ولكن ليس علل أساس اختزاى 

أكذههنا عاق , على نحوما قعل فى تليله 
اللاسطورة السابقة . فتحليل السونانة كان فى 
رأها شرحاً للنص عل الطريقة الفرنسية 
التقليدية . 

أما بالنسية للشعر الجاهق فترى أنه بقع 
بين طرفين . يتعامل شتراوس معهها فى تمليله 
للاسطورة وهما : الدائرة الأوديبية ‏ الي لم 
يضف إليها شتراوس إلا بعدا واحداً ٠.‏ 


والأساطير الأمر, الحسدية . التى تبدو 


نفلا تت امل بر ك1 
أو مألفا للغرب . ولا هو كذلك غريب أو 
لقعو ساد عاك 1 


أ » كبا نفتقر إلى السذاجة التى نفيله به 


فى 
ل 
على البحث . وأن هذه الثداليات لا تلق 
تعارضا ء بل إن الشامر بريطه طرق 
الدورات الطبيعية المختلفة إلى التمائئل 
الغنائى فى نباية كل بيت بعبر عن كلية وقام 
وكمال الدورات الطبيعية فى الحاة الخكررة 
أبدً ٠‏ والأخرى تتعلق بعدم قدرة التحلييل 
البنيوى على فهم صور الشاصر من حيث 
تعلقها بالدلالة ا والنماذج الأصلية 
والاستعارة ال تتر تزه ف قل لازو 
وخياله حيث تنفتح القصيدة 


وفى هذا الصدد تعطى الككاتبة بعض 
اللاحظات الشطيقية الختلفة فى تفسي 
القصيدة لتعدل من نفسير أبى دبب مبيشة 
بعض أخطاله فى فهم بعض النقساط مثل 
علاقة الشاعر بالحمار الرحشى والبقرة 
الوحشية كمشاجون لنافته فى جمزه الرصلة 
والاختلاف بين مفهونى ليد وأن قيب 
ا 


تتسحب النشطتان المشار إلبهما فى نقند 
الكاتبة لتحليل أن ديب لمعلقة لبيد عل نقدها. 
التحليله معلقة امرىه الفيس افتتعى عليه عدم 
ملاحظيه ‏ فى رصفه لفعل الدسار الطبيعي 
الذى تتكفل به الريح فى ببداية القصيدة .نا 
ننطوى عليه من نشاط ثقالى إدداعى بتمثل فى 
استخدام الشاصر لفمل «النسبج؛ الذى 
بكشف شيئا عن طبيعة الشعر , حيث 
يستخدم هذا الفعل «نسج» دالما ممازا لتأليف 
الشعر . فعللى حون أنه لى «الحياة الواقعية 
يكسون المسكن الأهول شيدا جوهرياً , 
ويكون الخراب خراباً ٠‏ فإن العكس , 
د لاخر فشي إن القصيدة 
ليع أن تدأ حنى تكون الرياح ققد 


0 - الينةالطيية 
اللشعر والشاصر . وعل أى حال فإنه من 
الواضح ؛ كما تقول الكاتبة . أن 
يتعامل مع ظلال من المعنى أكثر دفة 


البنيوى يكون الناقد قد اتخذ أداة بالمة 
الخشونة فى تعامله مع ماد باغة الرقة . وإذ 


الأكثر رهافة وصقلا . فإنه هنا فقط تبدا مثل 
هذه الخبايا فى القصيدة فى التجل 


ومثل آخر تعطيه الناقدة فى تحليل العناصر 
المختلفة للقصيدة التقلييدية من خلال نقد 


تمليل أبى ديب له ؛ وهو يتصل بالبكاء فى 


اية المعلقة , عاكساً بذلك الوضع الطبيعى 


على نحوما بظهر فى معلقة لبيد ‏ الذى يذكر 
الطر فى البداية والفخر القبل فى النهاية 
(انظر ص 4# - 844) 


فى نقدها أخيراً لتحليل عدنان حدر 
لمعلفة أمرىء القيس نفسها طبقالمنبج فلاديمير 
بروب فى تحليله للحكايات الشعبية الروسية 
07 أساس النقص - التوسط - اتتخلص من 
- مها - ومتامةقعص - عمها 
٠. 0‏ تسرى أن همذا التحليسل 
للمعلقة يسهل الحكم عليه بالفشل لاختلاف 
الشعر الجاهل عن الفلكلور الروسى اختلافً 
جذريا فيا يتصل بالعثور على القاسم المشترك 
ما تومه من خسلال 
الاختزال المتطرف فى هذا المنيج 


ففى القصيدة » ومن ممرد قراءة الشعر , 
بتضح كم هو سهل أن تؤسس العداصر 
الموضرعية , والصور , والاستصارات 
المستخدمة فى وصفها , ونظامها . أما القاسم 
المشترك (فى القصيدةم فأعل بكثبر من ذلك 
الذى فى الحكابات الشعبيية » وأبعد من 


العرب من مثل ا قة وب رشيق وهل نت 
أكثر حدائة ووضوحاً عل بد رينانا باكوى . 
وأما بالنسبة لمحاولة حبدر تاول عناصر 
من التحليل الصرفى فى تفسير القصيدة فتراها 
الكاتبة أمثر جدوى من نطيقه للممبج 
البنيوى (ص 48) , ولكنها ترى أنه يتحرف 
عن هذا الخط فى تطبيقه الفمل هذا التليل. 
الاشتفاقى . والثقانى » حيث يرئكب أحياناً 
0 ؛ وأكثر من ذلك يظلم 


0 
الشعائرية ٠‏ الادبية والعلمية باسطا ومعززاً 
دراسته , بدلا من النزول بها إلى اختزالية 
عشوائية لا أساس ها . والجدير بالذكر أن 
للؤلف يطبق فى نفس الوقت نوعاً من 


وتععطى الدكتورة سوزان مشلا آخر لتؤيد 
وجهة نظرها من خلال نقد حيدر فى تحليله 


النىء والمعطبوخ فى المعلقة : حيث 
0 ارقم (17) من المعلقة . 
فظل المذارى يرتمين بلحمها 

وشحم كهداب الدمقس لقتل 
حيث ظن أن المذارى يأكلن اللحم 
النبىء . فى حين أن نقطة الاستمارة هنا 
بالتحديد هى أن اللحم النىء لا يؤكل . 
العذارى , استماريا , لحم غير 
غير تايل للاستهلاك بعد وامرؤ القن 
يلعب على وتر منصل بالنماذج الأصلية يعن 
الكل والجنس : فالعذارى والشاعر كلام 
يوصف بعدم النضح ء يستشع بالعيث 


تمفيق التموفج الأصل المخصل بالقسل 
والجنس ييرز فى الصورة الأخرى » صورة 


(الأبيات 75 - /7) حيث «نعاج السرب أو 
غزلائه عذارى» (وا| ة تقليدية 
للعذارى) تفتل فى الصيد ثم ن 

يمعي استمارى لا فتضاض البككارة : إنبن 


بأ وجاهزات للاستهلاك 
الجنسى , عل انحو ايكون اللحم المطبوخ 
للمعدة «زرينا كان خَيد غير غطىء تماما 
بقفزته الج ر يذ الطوبلة أبن النى ء /المطبوخ 
إلى نقصلالتجاح/,التعاح حأبرغم أن عدم 
النضيج/النضج أَنْد يكون أكثر صحة 


التى تمطى القصيدة قوتها (/4) . 


ف الجزء الثائن من المقالة تنقترح الكاتبة أن 
الانثربولوجيا والنقد الأدى لا يزالان لديها 


الأسلورة ٠‏ فهى ترى أن الانثربولوجيين قد 
اكتسبوا قدرا عمظيا مز. التتعب فى الفككر 
امنطفى والاستعارى اللى يشكل أساس 
الطوطم ٠‏ والشعيرة ٠‏ والاسطورة خصوصاً 
بالنسبة لعلاقتها بالنظام الاجتماعى . إلا أن 
أبا ديب وحيدر قد فشلا » بسبب إصرارهما 
على الجائب الشعائرى للشعر الجاهل - الذى 
تشركاه دون شرح - بى الإفادة من المسل 
الواسع المبحوث علميا فى هله الحقول . 
وفى هذا الصدد تطرح الكاتبة طقس 
العيسور «متاهنائهة - 6ه - عثاة :عل 
نحوما صافته الأنشربولوجيا الحديثة , 
بالإضافة إلى الموضوعات المصاحبة له من 


للقصيدة الجاهلية . وتتميز كل شعائر المجاز 


أو التحول بثلائة مراحل : الانفصال ‏ 
الحافة نمدم أو نآ وتعنى فى اللاتينية 
«العتبة») والتجميع 28876821109 . وتعنى 
المرحلة الأولى اخروج على قيمة ثابتة فى البناء. 
الاجتماعى , أو على مجموعة من المواضعات 
الثقافية ؛ أو عليهما معاء وف المرحلة 
الوسطى تكون سمات موضوع الطقس 
(الشخص المتقل 6087 دكدم) فامضة » 
حيث يمر خلال المملكة الثقافية النى تتميز 
بقليل أو بلاشىء من المميزات الموجودة فى 
الحالة الماضية أو الآنية . وف المرحلة الثالثة 
يكتمل العبور”. حيث يستطيع الشخص 
امنتقل , وحده أو متحداً ٠‏ أن يكون فى حالة 
مستقرة نسبيا ٠‏ تسمح له بحفوق وواجبات 
تجاه الآخرين . ذات مط «بنائي» واضح ٠‏ 
وبتتظر منه أن يسلك فى تصرفاته بحسب 
مواضمات النظام امرتبطة بمن بقع داخل هذا 
النمط اجتماعياة؟© . 


وترى المؤلفة أن التناظر بين موضوعات 
القصيدة الجاهلية : الأطلال/ رحيسل 
الخليط : السرحيل / رحلة الصحراء ‏ 
الفخر/مدح القبيلة ؛ ومراحل طفس العبور 
الثلائية نناظر واضح . وبفحص خصائص 
المرحلة الوسطى من هذه الشعييرة يمكن 
استخراج الملامح الموضوعية والصورة لكل 

من الرحيل الأكثر تقليدية عند لبيد وانتهاته 
بالفخر القبلى , وسلسلة المغسامسرات 
7 رامية ٠‏ والذئب ومشاهد اليل الأكار 
أمرىء القيس ٠‏ التى تكون جزءا 
0 القصيدة , وانتهائه بمنظر العاصفه 
الممطرة 


والدكتورة سوزان في تحقيقها هذا تنجح فى 
إعطاء تفسير أكثر عمقا في يتصل بهذا البعد 
الشعائرى الاستعارى الموضوعى البنائى ف 
لبيد وامرىه القيس ٠‏ مفيدة فى نفس 
تحليل كل من أبى ديب وحيدر ٠‏ 
تاقدة إيائيا فى يعض الأحيان . على نحو ما 
عرضنا للجزء الأول من مقالتها . وقد 


اعنمدت بشكل أساسى فى هذا الجبزه عل 


ف مير الكاتبة إلى أنها لم تكن 
بصدد حاولة تمليل مطلول ومفصل املق 
لبيد وامرىء القيس ٠‏ كما أنها لم تحاول اختزال 
الشمر الجاه ل إلى طقس عبور موزون 
يمهما يكن من أمر فهى تعتقد أنها 
كشفت عن تناظرات فى بنية وصور كل من 


00 


حسن البنا 


النمط الشعائرى والقصائد بدرجة كافية 
اللخروج بنتيجة مؤداها أن القصيدة العريية 
التقليد,.ة على نحوما تصورها الثقاه 
العرب , وطقس العبور على نحو ما صاغها 
وآخرون ٠‏ تتجليان عن نموذج 
أصلى واحد ٠‏ إن شرح بنبة القصبدة و 


الهوامش 


)١(‏ بأخذ الكاتب هذه النسمية و أولىّ» 
و ثاثوى » من سى ؛ إس لويس فى كتابه. 
٠‏ مقدمة للفردوس المفقود؛ فى صده 
دراسته للملحمة التى تتقسم عنده إلى 
ملحمة أولية . مثل ملحمة هوميروس م 
وثانوية مثل ملحمة ميلتون . وعل الرم 
من أن لويس يمد الفرق يبن المصطلحيي: 
على أساس الأسبقية اتاريية لميلى علي 
آخر , ويؤكد عدم تضمه] أى بكم" 
قيمى , فإن الدكدور بدو لا بوآفز 
لويس على معياره فى التصنيف , وف 
نفس الوقت يبد أن المصطلحين مفيدان 4 


هو يصددد - 

(1) الإشارة هنا إلى المرحوم الدكتور التعمان 

الفاضى فى كتابه الرائد ه شعر الفضوح 

الإسلامية فى صدر الإسلام » - القاهرة 

ل 

(؟) انظر : ممتعميظ عل" را«مفدة افير 

مد متطدية لمعل ما! مذ عممعطة )0 

:88 ,(1978 ممانها) 1:6 1081.01 0 

6فركه رق 

(4 ) انظر- يل ومطعي3 وممهماة #ممصصية 

"لشو" اه ممنافم قم 4عة له مامددو 1 

9910 ممفتم) 201 ,ان ,101 "معدم 

141 هم 

( © ) المقالة بالانجليزية وعثوانها -#صيهح ع1" 

046 لمتوممدة 10 أه ممق 

ومنشورة فى مجلة الآدب العرى 1081 ». 

اليدن . هولئدا 1481/15 ١‏ -78) 

(1) تشير الكاتبة إلى استخدامها مقابلات هذه 

التسميات بالأمانية فى كناب ها بعشوان. 
#مشعاط ماله عمل مم80 عبد ممتقدوو 

ب «دراسات فى 

فنية وهو 
مطبوع فق أيسبادن ومتسطة» لفلنة 

وتربط كذلك بين هذه التسميات وتلك 


مصطلحات هذا النمط الشعاثشرى العالى 
تقربياً لا يمكتنا فقط من استخلاص دلالة كثير 
من التفاصيل الغامضة المختلفة ل لصورء 
وإدراك الوظيفة الشعائرية للشعر فى /| 

القبل بطريقة 30 
مثل هذه الدعامة الأساسية المتصلة بالتموذج 


التى اتترجهاد. بفرى (1480) 


والراجعة هنا أيضا ٠‏ ولكتها تؤكد وجود 
فرق مهم بينها وبينه ؛ فعل حين بفرق يبن 
انصتكائد من حقب غتلفة ٠‏ تحاول هى 
ا 0 
10/1 مملة إلادب العرى - ليدن هولندا - العدد. 
التابتتع +199 ص 997 - 11١‏ وهي 
بعنوان املد 0/156 عدم وده مو 
لجيه اه مؤيان 136 مزومتامس8 /0 
(3) آتظره'. عبد الرحمن بدوى ( مترجم ) ٠‏ 
ن حول صحة الشعر 
الجاهل : , دار العلم للملايين ٠‏ 
يروت ؛ ط . الأولى 1414 ص 34 . 
( 4 ) للقالة بعثران 6سمة ماعنوما فمة سمدم" 
سعد ماده المعقاماة ) رمى 
منشورة فى مملة أدبيات +«زؤطم84 ٠,‏ 
المجلد (11) عدد (1) 1419 صن 
17-10 واننظر فصول 5/١‏ 
اص 101 - 764 حيث عرض كانب هذه 
السطور كتابا للباحث نفسه . 
ر١٠)‏ يشير الكاتب هنا إلى فامممة امرمع» 
وهذا الصطلح استعمله أرسطو فى قائمة 
ن سشة جسوائب للشغر ؛ ومعناء 


الصطلح هى 5 
"ع ؛ ويرى أن الآدب اذى 
يتعامل مع هذا المثال أو الاهتمام الخاص 
بالفاهيم مكن أن يسمى أنيا فوضويا 
عتهمعة1 . انظر نورثروب فرلى تشريح 
التقد- أربع مقالات . مطيعة جاممة 
برنستون - الولايات المتحدة الأمريكية - 


الأصل فى شكل القصيدة ينغ 
على شرح استمرئرها الدعش : وسيطرتها 
التى لا تفغ على الشعر العرب التقليدى من 
العصر الجاهل حتى بداية عصرن لحا وص 
ا 


الطبعة الثالثة 1689# . صن 87 . وريما 
كان مفيدا أن تعرض باختصار مفهوم فراى 
عن ال هنتهدته لارتباطه الأساسى 
بموضوع اللقالة . بقارن فراى بين هذا 
/ وآخر من السشة المذكررة هو 
0 اسرد اده ريط ينما 
فى علاقة جدلية . فالسرد بنقل الإحساء 

بالحركة الذى ثلتقطه الاذن , أما المعنى أو 
ال اممهلة فينقل أر - على الأقل - بمتفظ 
بالإحساس بالتزامن الذى تلفطه المين . 
فنحن نسمع القصيدة وهى تتحرك من 
البداية إلى النباية ٠‏ ولكن بمجرد أن يكون 
كلها فى عقولنا فنحن «نرى» فى الحال. 
ما تعنيه ص 77 . وكضى فراى فيوحد 
بين هذدين االسطلحين فيسرى أن ال 
6دطازت هر الهاممدك فى حبركة وال 
معدت هو ال 1004( فى ركود . ويقول. 
فرئى إن سببا واحدا هر الذى يدعونا إلى 
أن نفكر فى الرمزية الأدبية بمصطلحات 
للعنى فقط . وهو أنه ليس لدينا عموما 
كلمة للجسم امتحرك للصورة فى 

الفنى . إن كلمة الشكل 85 لما عادة 
مصطلحان متكاملان ؟ المادة #عاتقس 
والحتوى :0000 , وربها فرقنا بين 
الشكل كمبدأ مشكل وداصعةة أو كمبد! 
حار هعننتاهم . ركمبدا مشكل ريما 
فكرنا فيه كسرد ينظم ما دعاء ميلتون 
:ماد ؛ »اهم أغنيته . وكمبدأ حاو ريما 
فكرنا فيه كمعنى , يمسك القصيدة ممافى 
بثية متزامنة ء ص 4# . وفى المقالة 
الرابعة من كتابه . وهى عن النقد 
البلافى : يشير راى إل أن الرمز 
الشعرى يتوسط بين هذين الصطلحين :8 
6مثازت ,دنمعة : المحاكاة اللفظية للفعل. 
والفكرة ويتركب منبها ص 786 . وريما. 


نسمح هذه الإضاءة لفمرء أن يقول مثلا. 
إن جدة تحليل الدكتور حمورى وروعته هما 
لى التحليل نفسه . وليس فيما يتركه فى 
العقل من أثر . 

)1١1(‏ انظر مئلا خلف رشيد نعمان . شرح 
الصول لديوان أى مام » دراسة وتحقيق . 
العراق . ج ١‏ ءط . أول 14109 ص 
0 وهى غير مرجودة . رهى 
مرجودة فى دهوانه ( عزام - 1170 )ج4 
ص 4ه - 293 . وأوها : 

اللعمر ف الدنيا غهد تمر 
وأنت غدا فيها تموت, 

٠ الأبيساث فى ديوانه ( الغزالى /بيسروت‎ )1١( 

د .ات ) صن 778 وأوها 
الله مول دتاتير وسولائي 
بين مصبحى فيها ومسائى 

(19) الرباعية فى دبواته ( الكيلاتى - 1474 ) 
ص 788 . وفى منسوية للبحترى كلك 
فى الحصرى ء زهر الآداب ( البجباوى 
*148 )ج ١‏ صن 05ل وأو 
حينك عنا شمال طاف طائفها 

بجنة نفحت ريما وريماتا 
وكانت هذه الرباعية موضع جدل 


حول تفسيرها يين الكانب ود . إحسان 
عباس وكمال أب ديب . أنظر هامش 7 
ص 17١‏ من المقالة ؛ وانظر أيضا تمليلا 
بنائيا لما غتلقا فى أي ديب ٠‏ جدلية الخفاء 
والتجال . دراسات بتيوية فى الشعر» 
ط . الأولى . بيروت 14198 ص 45 -. 
3 

(01) مسلط بش ومطعية رمسفما؟ ممصو 
عتسعاما :8 )نه عومتتساعموومنها مادم 
»6 قمد عتولات ‏ ارصصوم 
+نه»»اة . مجلة دراسات الشسرق 
الأ 5علادء المجلد (49) المدد (6). 
مكل ص مم لا0, 

0 ل#سصبجية بممصيدة عمتعشت مقر 
عناضتهمنا م مم5 ها سحام 
046 عتطديم علوصماما”ه:8 006 اه وفسيه 
( باريس . 1410 ) وانظر عرضا لهذا 
الكتاب بقلم كاتب هذه السطرر فى هذا 
العدد من ٠‏ فصول » 

(15) كمال أبرديب , « تحر تمليل بنيرى 
اللشعر الجاهل ٠‏ المجلة الدولية لدراسات 
الشرق الأوسط كعالالا . المند(؟) , 
واو مياه - 144 وقد ترججها 
لؤلف فيه نيثرها فى مملة الممرفة 


امدوريات ا نجنيزي 


السورية بعنوان « نحو منهج بنيرى فى 
دراسة الشعر الجاهل » عددى أيار 
نزيران 181/4 وهى تحليل لعلقة لبيد . 
وانظر عرضا لا فى فصول مملد )١(‏ عدد 
(4) ص 590 - 747ء والثانية نشرت 
فى أديات (فبلادطفيا . 1405 ) مجلد (1) 
علد (ا) ص 36-38 
(17) عدنان حيدر, معلقة امرىء القيس : 
بنيتها ومعناها » 7١ ٠‏ ء أدبيات , عدد 
7 (1999) 351-7397 وأبيات» 
عند م (19104 ) ص 45-01 
رنل) هذ وملتصمودده لم0" ,عممماطلل 
(1942) 0413ل "ممه عزوملوا ميم 
ققوم 
كلع ملقم امه 156 ببعلممية اممشاية 
ممما كا :رمامو عتقديم لممتسسمن )0 
كطعمامه) عدمتستوم1 امد عير 
26م ,(1978 ,مله . 
)3١(‏ اه عمملسدت مذ ,عمعليعم امسمار 
لوماططارا! 8ر6 ذا مععاوة موقم 
(1977 مومعل بعل 
(01) عدم لسنة ع1 عم #ممال 
#مسصصيع نعم فم »مم5 ز إيثاكا 
تيعيررك 1691 ) من 4ه - 0 والراى 
هنا لقان جب «66056 0هل/ا متخص]. 


عرض كحاب 
الاطراد البيوى 
قا 00 2 
دراسة لغويه 
نخمس قصاعد جاهلية” 


0 


تشير المؤلفة0'» فى تقديمها للكتاب إلى أنه فى أساسه رسالة للدكتوراة فى الحقل الشترك بين 
قسم اللغويات ومركز دراسات الشرق الأوسط بجامعة هارفارد . كما ثرى أن الكتاب 
كمحاولة لتطوبر وتطبيق المناهج الحديثة فى حقل من الدراسة له تقالييده الرا 
البحث , قد استفاد يكثير من دواعى الحفز والمشورة . ذاكرة بعض أسماء الأسائذة الذين 
درست فى بحثها تحت إشرافهم » من مثل الأستاذ جب وفيرجسون . والجدير بالذكر أن 
التقديم مؤرخ فى سبتمير 9(1451- 01١‏ . 

يتكون من سبعة فصول ومُلحقين , ثم النصوص بالحروف اللاتينية ومترجمة 
منضمنة الخرائط الأسلوبية فى صفحات 181 ٠‏ 118 ؛ 17/5 . أما الفصل الأول فتشكله 
«المقدمة» (17 - 17) والفصل الثائى «مسح لشكل المعلقات وخلفيتهاء (6؟ - 04 ء 
والفصل الثالث «القصائد الخمس» 4٠(‏ - 05) , والفصل الرأبع «الانحراف الصوق» 
(/اه - 58 » والفصل الخامس «التكرار الصرق» (54 - )4٠‏ » والفصل السادس . 
مقياس النظام (111-41) ٠‏ والفصل السابع «امشداد التمط» (119 - 380 
والملحق الأول بعنوان «النصوص» (1781 - ١87‏ )والثانى بعنوان «الخرائط الأسلوبية» 
(ع1# - 184) . وأخيرأً تق النصوص (18 - 175) . 

ويطمح العرض الحالى إنى نقل صورة صادقة للكتاب إلى القارىء العرى المهتم بالاطلاع. 
على الناهج الحديثة مطبقة على الآدب العرى القديم ٠‏ وفضلاعن ذلك يأمل فى أن يتسع 
امجال لعرض بعض ماو إلى الكتاب من نقد أساسى من قبل بعض الدارسين الغربين ق 
الحقل نفسه ٠‏ والرد عليهم كذلك من قبل آخرين زملاء نهم . ولعل هذا العرض يصل يدن 
جهد الباحثة ويعض الجهود الى تبذل عل مستوى الدارسين العرب ٠‏ 


ا 


مار ى كانمرين باتسون 


اللفخخبيبيبة م فلا537 ١‏ 


» لبس عل القصيدة أن تعنى بل تكون‎ ٠ 
أرشيبالد مكليش‎ 
فن الشعرة‎ 


فى الفصل الأول تتعرض الباحنة لصعوبة 
تعريف الشعر مجرداً ٠‏ وللمنيج الستخدم فى 
الدراسة , وأهمية الدراسة » وهدقها ؛ 
مناقشة ما تعنيه بكلمة دغط؛ 188اهم 
وعلاثة ذلك بموضوع البحث 


من الحديث ©5انادمهال يقع تقريياً فى كل 
لغة وفى كل ثقافة ‏ إلا أن قليلا جدأ مما بقال 
عادة عن الشعر يعنى أصحابه 
الشعرية المجردة , التى تبعل إطلاقنا هذا 
المصطلح عل أنواع كثيرة. من الأشياء المختلفة 
أمرأممكناء (087) . 

كذلك فإن الطبيعة العامة للنمط الشعرى 
صعبة التسريف عسلى مسشوى القصيسدة 
الواحدة ؛ وذلك لتعقد البناء الدال 
واخارجى فيه » واختلافه من ثقافة إلى أخرى 
قم 


لذى تؤسس له 


بتلك الصفة. 


أدعء 
أما القصائد التى !: 


الوحدات المقارنة بين| 
مصمم على أساس الافتراضات المشار إليهاق 
الفقرة السابقة عن طبيعة الشعر . 


1 الذي ٠,‏ 9 لكين قد تعاارا سم 
مع مشكلات علم الجمال باحشراس وحذر 
نوعاً ما مفضلين ألا يريكوا أنفسهم 
بالدخول فى عقد التحليل الأدي . 
أده 

أما هدف هذه الدراسة فهو تطوير منبسج 
لتحليل البنية الداخلية هذه القصائد العربية 
0 يتناول المسشوييات 
الشرية والصرلية اوالصوة :مع الفا 


57 ا 
التحليل النوع نفسه من القدرة علل التكيف 
عسبسر السشسقافات اانه -كؤمت 
(اثلاطهاجة9دالتى حققها علم اللغة بشكل 
عام . 


5-١ 
تحاول هذه الدراسة الكشف عن أماط‎ 
العلاقات فى هذه القصائد : العلاقات‎ 
الخارجية ؛ حيث يكشف عن الخلفية العامة‎ 
للقصائد ,. والنوع الآدى الذى تنتمى إليه‎ 
ددا ثقافياً » وعلاقاتها الشكلية بالنثر . كيا‎ 
تفحص القصائد نفسها فيا تحتويه وتعنيه ؟‎ 
وهذه عملية غير دقيقة وانطباعية . ولكتها‎ 
نستند إلى التقاليد العربية فها يختص بترئيب‎ 


الموضوعات فى هذا النوع من الشعر , كبا أنها 


تمكتتا من تقسيم القصائد إلى سلسلةمن 
0 وق فى مناققة للحترى , عتم 
أساساً بالعلاقات الخارجية » ولكتبا 


0 'صطياد هذه 
العلاقات » متضمنة تلك الخاصة بالمعتى ‏ 
بالإضافة إلى العلاقات الداخلية اللنتبعة فى 
الأشكال اللغوية . وأخيرا فإن القصائد 
تستكشف على مستويات لغوبة غتلقة » وهنا 
ببرز المقطع أيضاً كوحدة دلالية . 


؟-١‎ 


وإذ يتطور هذا المح للملاقات ؛ ريما 
أمكن ربط العلاقات نفسها ببعضها 
البعض . مكونة غطا يؤكد أويؤيد التحليل 
الانطباعى الأصل إلى مقاطع . إن ثمة علاقة 
متبادلة يين الصوت والمعنى : بين ما تكونه 
القصيدة - العلاقات الداخلية اللغوية - 
وما تعنيه - العلاقات الخارجية الدلالية . 
وهذه العلاقة الَو لا تظهر كثيراً فى تزامن 
أنواع يجلادة من الكت امتداخلة » بحيث 
يرتبط الوب ما موتبوعما ا 
أكثر فى نقط الاتصال' . فمندما يغير الشاعر 

الموضوع بَّيرَالشكل بدرجة كافية من 
ارج يجت تمل أشعال لير يسفن 

الؤشرَات :)14 تدع التافروحركه ٠‏ 


إن خيوطا معينة من الشكل والصوت 
المتكررين والمنسوجين مما خلال معاللجة 
اشافر الكل لوضوع ما يسقطها أو لمي 


عندما يتحول ويبدع انتظامات من شأنها أن 
تعطى التماسك لتطوير بعض الانجاهات 
الأخرى للفكرة . 


20-01 
إن جدة هذا انبج هى أن التكنيكات 
ال مستخدمة نفسها تمدنا بتعريفات صارمة 
للأنواع الخاصة من العلاقات الى تكشفها . 
وبعد ذلك تحدد موضع كل الملاقات الى 
تتشاسب وتلك التعريفات ٠‏ بحيث تسل 
حساسيتهالمتأرجحة أقل فى الأهمية . وتؤكد 
المؤلفة أن البحث قد انحصر فى أنواع معيئة. 
من العلاقات » تاركا الباب مفتوحاً أمام 


هى فى الحقيقة متفاوتة ه وأن إمكانية حدرثها 


النوع من الشعر . إن الدراسة المتقصية 
البعض الأغاط لتبرر وجود نوع ما من الاطراد 
ودلالته . 
١-و‏ 


وفى هذه الدراسة الت تهدف إلى التاذ إلى 


التكرار - مركز الاتمام 5 1 تحديد 
الأحداث أحادية البعد . من الفسرورى 
تحديد الأحداث الأساسية للحديث 
الشعرى , والعلاقة بينها وبين اطراد اللغمة 


المنطوقة , عل النحو التالى : الرحدات 
النمطية للكلام تعد الأحداث أحادية البعد فى 
الشصر . وهمكذا, فإن الفوئيمات 
والورفيمات والعناصر الأخرى التى تمشل 
مستوى عاليا من التجريد فى وصف الكلام 
يهب أن تكون نقطة البداية فى تحليل الأسلوب 
الشعرى ؛ على الرغم من التدخل 0 
الذى بحدثه الشذوذ والاستثناء فى تعميمات 

الكلام الأساسية , الصوتية والصرفية 


اي 


إن خلفية الأفاط أو إطارها فى هسذه 
0 
علاقتهما بأى نكرار يحدث . وحدود البيث 


ل ل لاه - إلى 
حد بعيد ‏ الأكثر تشويقاً ؛ لآن المقاطع 
محددة دلاليا ٠‏ بحيث إن النمط الذى يربط 
انتظامات لضوية - أسلوبية 
موضوعية » يربط نوعين 
الظواهر النى ثم ١‏ 
وإن السؤال الأكثر إثارة للاهتمام ٠‏ الذى 
سرعان ما تطرحة مادة البحث . هو الطببعة 
اللغوية للمقطع - هل ثمة أى اننظام لغوى 
مرتبط بإطار القطع فى الشعر العرى ٠‏ بحيث 
يمكن نسميته اطرادا أسلوبيا ؟ 


1- 


ومع أن هذه الدراسة 
التكرار الذى بميز الشعر 


أى الذى يجعله 
شعريا . إلا أنه فى كل التحليلات النقدية 


33 


مارى باتسون 


الواردة فيه لا يوجد حك للقيمة الجمالية 
بقصيدة بعينها . إن الأنواع الشعرية 
التقاليد الشكلية الواضحة » 
إلى هذا » يتميز الشعر عموما 
فى استخدام التكرار . بحيث إن 
الملامح اللغوية التى تحكم 
حدوثها فى الكلام العادى » ويضع 
فى تقديره بدائل يمكن أن تقدم لتحريف 
الحدوث العادى هذه الملامح . ومع ذلك فإ 
الشعر المظيم لا ينتج من إضافة مزيد من 
الانتظام بجمل السرسم البيان يعلو » ولكنه 
يتشج من التحكم والحساسية فى وضعها ؛ 
وهذًا ما لايمكن قياسه هنا . إن الشمر 
الركيك يسهل وصفه كثييرا عن الشعسر 
العظيم . 


إن. الشعر يكتسب توعيته اللحسوسة ‏ 
نوعية الوحدة؛ من العدد الكبيرم نالترابطات 
والتكرارات التى تربط بيدا إلى بيت . وهذا 
الجزم المبنى على الملامح الوصفية للمادة » 
يتضمن كذلك علم نفس الشعسر ؛ وهى 
عملية يشترك فيها الشاعرومتلقيه . وعل حين 
يتجمع غط التكرار حول كلمة بعد أخرى , 
مؤثرا على الشاعر ليتردد ويختار الكلمة التى 
ا استمرار هذا التكرار . فإن توقع. 
السامع بقاد إلى الاستجابة . 


إن قرة هذه الماط التكرارية كبيرة إلى 
درجة أنه غالبا مايرم أن كل كلمة ٠‏ فى 
وضع الشاعر ها جائيا ‏ تصبح ضرورية 
ا . ومع ذلك . فصل حين أن 
هذه النوعيات ذات الارتباط العالى ضمروية 
للحم القصيدة فى وحدة . معطية إياها 
التماسك وما إليه ٠‏ فإنها ليست مصدرا 
للفعالية أو التوتر العاطفى . فالتوتر يأق من 
عل الشاصر عن هذه الاتنظامات فى ألا 
إبؤرة ا 
٠‏ أو وضعه كلمة تحكم فجاأة توصيل 
رسالة الشاعر بانحرافها عن توة 
ع ف ل 6 
الشوقمة ؛ الكلمة ذات القيمة الممرفية 
العالية . وهذا المبدأ يمشل ملمحاً مهما فى 
الشعرء بخاصة إزاء النقاد الذين يلون 
دراستهم للشعر القديم , إلى 
تبحاتهم . وهكذا 
ون قوة الكلمة الخرقاء . الاستنباط 
َفَى ؟لاانناوء5 208 الواضح ٠‏ أو يفقدون 
القاعدة النحوية المكسورة » النى تعطى القصيدة. 
حياتها . وفحوى هذا أنه على حين أن تكنيكات 
هذه الدراسة تحدد المقاطع التى تتميز باطرادية. 


0 


عالية فإن أى زيادة فى هذه الاطرادية يمكن أن 
تحول المقاطع إلى شعر ركييك . وبالإضاقة إلى 
ذلك فإنه - برغم أن الاطرادية يجب أن تؤسس 


كى تل » وأن الصعود نحو الاطراد فى الخرائط 
الأسلوبية هو صعودفى التوقع . - فإن المباغتة التى 


١-1 


إن السؤال الواضح الذى يطرحه فحص 
الحركات ذات الترابطات البالغة الصغر بين بيت 
وآخر هوكيف واذا استطاع الشاعر أن يتج هذه 
الترابطات » اللهم إلا إذا كان لغويا متخفيا ؛ 
فهى لا تكاد تمت بصلة إلى وجهة النظر العادبة 
عن الإهام الشعرى . ومع ذلك فإن مسالة الوعى 
من جانب الشاعرء أو السامع فى هذا الأمرء 
مسألة ثانوية ؛ ذلك لآن هدف علم اللغة , كها 
هو هد ف أي علم ٠‏ هروصف الأماط الملاحظة 
منهجيا":.-: أتإيمدى استغراق الشاعر فى هذه 
,العا يكن أن بتاؤحج . وعندما ينتقل الشاعر 
من اضوع إلى أعر ويكر الاستمرارية . فرها. 
يقترت من نقطة:إنحتباز أشكال جزافية فى علاقتها. 
باليص السآبق عليها والجدل نفسه يمكن أن ند 
يلعل منتويات المفؤيك) 

وما بعنيه هذا هو أن الشعر بتميز بتشسويش 
مه ةنتمم فى الملاقة بين المستويات اللغوية 
المختلفة . إلى حد أن الممايير الجديدة تشير 
الاضطراب فى الاختيار , وفرصته موسعة من 
حقله . وهلا هو المقصود بالبحث عن كلمة 
حتى ويستراح إليهاه ٠‏ ورفض كلمات أخرى 
تتفل عتوى دلاليامُرْضيا » وهذا ما دعاء فاليرى. 
«التردد يين الصوت والمعنى؛ . . . لآن القصيدة 
لبد ممدّلة . وإذا كان ككل هذا التمط أن 
فإن الآبيات المختلفة ل يمكن أن تنمومن 


أعمال إنشائية غتلفة كلية ؛ وإذا كان عليها أن 
نصل إلى درجة عالية من التعقيد والتوازن » فإن 
القصيدة لا يمكن أن تكون من قل الارغال 
ام . وبال 


0 كاتوا ذوى حس 
شعرى عال جدا . 


هذا إذن هو السياق الذى يحب أن يفهم من 
خلال هذا البحث . لكى لا يغيب عن النظر 
حفيقة أن موضرع امناقشة هو الشعر . إن عل 
المحارثة فى مشل هذا التحليل أن تكون دتيقة 


وحددة » إلكن ينبغى أن نتذكر أن ما يسمى هنا 
تكرارا ؛ من جل أغراض التحليل اللغرى , هر 
ما يمكن أن تهمسه أى عروس شعر كصدى 
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من أبرز المميزات الشكلية للشعر العربى 
النمط الخاص من العربية المستخدمة فيه ؛ 
انلك العربية النى يحتمل أنها كانت بشكل عام 
لغة كلام . فهى تبدو لغة أدبية موحمدة بين 
القبائل لغسرض التفاهم , إلى جانب 
اللهجات العامية لكل قبيلة . ويزدى فحص 
القرآن إلى اقتراح أن الننى محمداً (ص) قد 
جاهد لطر لزنا «نشرياء داخل اللغة 
«الشعرية» . ووفقا هذه النظرية » فإن 
العربية قد قويت باهتمام محمد ول ٠‏ ولكنها 
بعد ذلك تجمدت كمثل أعل للعريية 
الصحيحة ؛ بحيث إن اللهجات فى لغة 
الحديث فى الإمبراطورية العربية عدت تحريفا 
الحنا) ونسبت إلى التوسع أكثر من الاعتراف 
بها كاستمرار لجانب واحد من جوانب النظام 
اللغوى السابق , 

وأهمية هذه النقطة هنا أنه ليس لدينا 
معلومات عن مكونات الكلام العادى «النثر. 
المعاصر لهذا الشعر , ولآن أفضل دليل لدينا 

هو القرآن الذى يتراوح أسلوبه بين اشكال 
مغتلفة , فإن المقارنات مع الثثر فى هذه 
الدراسة هى مع النثر المنطور فى الفتترة 
الإسلامية؛ ولع لأشكال صارمة ٠,‏ 3 
كان لا يزال منغيرا بيظاء عبر القرون ٠‏ 

'فاث 


6 فيل 
شخمى 0 
العربية التقليدية . وأما الانحرافات عن هذه 
القواعد فإمًا أن تتعلق بالفسرورات 
الشعرية ء "أو تكون نتيجة مباشرة لحا وذات 


دلالة بوصفهما جزءا 
الواضح للشعر . 
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من التسريف الثقاق 


نحت عنوان جانبى «الإنشاء والأداء تشير 
الباحثة إلى مكائة الشاعر الجاهل فى قبيلته . 
وبشاء على دراسات حول طبيعة الملحمة 
وتقاليدها من خلال فحص الملاحم 
لغتائية اليوغسلافية , أظهر الباحثون أو 
حاولوا التدليل على أنه فى مثل هذا النوع من 
التقليد الشفوى فإن مادة الملاحم || 
تحت التعبسير المستسمسر على يد «مفتى 


غير عادى أن ينشىء العرب من بدو الجزيرة 
مشل هذا الأسلوب الشعسرى الحاذق . 
والحقيقة أنها ترفض هذه النظرية فيها يتصل 
على أساس أدلة داخ ن 
واقع التاريخ الأدى للتقاليد 
صياغة 0 حفظها , 
ودور الراوى وعلاقته بالشاعر . وتأكيد 
أجل الشكل ٠.‏ 


٠ 1‏ وميله للتكرار 
والتضمين المكروهين فى الشعر العرى 


دوهذا يجب أن نتوقع أن نجد بقابا لكل 
العناصر المهمة للأسلوب الشفوى ٠‏ وقد 
تطورت بيطء إلى أسلوب أكثر تعقيدا ٠‏ فى 
هذا الشكل الخاص للقصيدة (66) 


وعن «المعلقات موضوعا للدراسة» ترى 
أنه على أساس المناقشة فى هذا الفصل . الذى 
أوردنا أهم فقرئين فيه » يجب أن يكون مكنا 
اتدير ثقاط القوة والضعف ف المعلقات 
بالنسبة للدراسة اللغوية . (75) علاوة عل 
أنها اختارت هذه القصائد للدراسة بناء على 
دراسة شاملة جعاتها تختارها للتحليل . وهى. 
ترى أن اتجاهها فى الدراسة تمتلف أساسا عن 
الاتماء التفليدى لدى المستعربين الغربيبين 
الذين يقلدون النحويين العرب فى الاهتمام 
بالنحو والصرف والعموميات عن اللفة 
وجمالياتها . بدلا من بحث خمسة أبيات أو 
عشرة أو مثة بوصفها وحدة للعاطفة ؛ للفكر 
والتعبير اللغوى » باحثين عن العوامل التى, 
تربط مثل هذه الوحداث معا . وكان عليها 
أن تعتمسد عل العموميات كما تعتمد عل 
التفاصيل ؛ وتؤسس مهجا بسمع لما 
بفحص ذلك المستوى المدوسط من الفكر 
والتعبير الذى يسرز بوصفه وحدة أساسية 


للشمر - ما بالمقطع» ؛ تلك 
الأداة الناقلة للفكر ‏ والتصلة عضويا . النى 
طيقا ها يرفع الشاعر مستممه ويحركه من 


مستوى واحد من المي إلى آخر 
١#‏ 

من بين طرق تحليل الشعر وفحصه ثمة 
كثير يقال فى صالح المتبج العتيق الذى يتكون 
ببساطة من قراءة الشعر وتسجيل انطباعات 
عنه . وليس على المحلل أن يظهر أنه قادرفى 
الحقيقة على الاهتمام والانفعال فحسب ء بل 
يجب عليه أن برج عل الأقل من قراءته 
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ونظرا لاختلاف المعلقات بعضها عن 
بعض من حيث شخصيات الشعراء وقيمهم 
فى الأقسام المختلفة من القصيدة ٠‏ تيدع 


0 
ددري وقد فل يلب ل قشي 
الكل , ودرجة تناغمه الداخلية » وصدى 
توظيف الشاعسر الخاص للشعور 
54 


ول 'أمَابَي/هذء الأوصاف الانطباعية 
الإقضائذ تضم أباإيعيدة عن أن تكون 
معان القصائد ذأ الصيغ سمط 
15م566, الو :تتبع"بطرامة غوذجا مسبقا . 
ومع ذلك فالنموذج فى كل جالة قوى بدرجة 
'كانية لآن ساعد تقسيم :القضيدة إلى عدد 
من المفآطّع المتجانسة فى الأسلوب 
والحتوى , اللتصلة بغيرها مما هو أل 
تجانسا . 


يمكن للتقسيم المعمول به هنا على أساس ذاق» 
بمساعدة التقاليد العربية الشعرية » أن يقارن 
بالية اللغوية . إن مناهج غتلفة يب أن 
1 فى بحث الأنواع المختلفة من 

ثم يجب تطبيق كل منيج , 
فسا قسما . عل كل قصيدة ٠‏ قبل أن يكون 
ممكنا أن يقارن بعضها يبعض 


1 


إن تحليلا للمحتوى الدلالى للشعر» 
مقسم إيا إلى مقاطع ٠‏ يزودنا بخريطة لرحلة. 
الشاعر الخاصة من موضوع إلى موضوع . إن 
مهمة الشاعر هى أن بأخذ هذه الوحدات 
الفكرية أو العاطفية ويقدمها إلى المستممع 
بوصفها جوانب مُنمُطة » بشكل ثابثاء 


يفمل هذا عل أى مستوى لغوى . وتبدأ 


الاطراد البنيوى 


الكاتبة بالبحث عن الاثتظامات فى الشعر عل 
المستوى الصو . إن اللغة تنمط استخدام 
الأصوات على لسان التكلمين بها إلى نظام 
صوق منتشر ومتمائل ٠‏ ولكى يتنج الشاعر 
التظانات فى القطع الشعرى» فلية 
أن يملك طرقا لتوسيع لامح التى يتميز بها 
النظام عادة أو الخروج عنها ,. 

1 

وبالنسية للملامح الفنولوجية للشعر 
العري ( الوزن والقافية ) فهى موحدة وغير 
مفيدة فى هذا الصدد . إن على الشاعر أن 
يستغل كل الفونيمات المتاحة كى تتوافر لديه 
مرونة على مستوى المفردات . ومن ناحيية 


القابل اللخروج عليه على امتداد 0 
ل هو الشوزيع الشردد للفونيسات 


.. ولكن لا كان ناير اللهجة يبدو 
خفيفا فى المعلقات فإن التوزيعمات الشاملة 
اللفونيمات فى كل الفصائد متطابقه . ولذلك 
فإن النماذج هنا تمثلها المقاطع امخشارة على 
أساس وحلة للحتوى والصورة ٠‏ وإذا اتضح 
أن هذه النماذج تتميز بانحراف فنولوجى » 
فربما اكتسبت نوعا من الذائية والماسك 
الداخل , فى مقابل القصيدة كلها . أو فى 
مقابل مجمسوع فونيمات القصائد كلها . 
(له). 


وتختار المؤلفة 74 مقطما للاختبار 
(50-.58) , والنتيجة النى تخرج بها هى 
أنه يبدو محتملا ججدا - من خلال اليج 
الإحصائى - أنه سوا. 
أو بدوته ٠‏ فإن مقاطع بعينها تتميز ب 
ن التوزيع العادى للحركات , برغم أن 
تبدر لها الإمكانية نفسها ء غير 


بة للحركة نتتج تأثي رأ شعر يأ بتارجح 
فى الأهمية من شاعر إلى آخر ٠‏ وليس ضرورة 
لأى نوع من المقاطع . ومع ذلك فهو يرز 
غالبا فى المقاطع التى ربما كآنت الأكثر أهمية 
للشاعر : فى مدح زهير لصائعى السلام بين 
القبائل ؛ فى الفخر القبل فى نباية معلقة 
البيد ‏ منظر العاصفة عند امرىء القيس + 
موضوع الرحلة والمقطمين الشخصيين 
الطرفة ٠‏ وكذلك عتترة الذى ينجلى عن نمط 
الحراق للحركة ف أياته +0- ان من 
المعلقة حيث يصف المعارك . ولا يسدو من 


كن 


عارى باقسون 


قييل الاندفاع أن نقول - على حد تعبير 
الباحثة - إن مثلى هذا التأثير ء فى حالة كونه 
غير عارض ٠‏ بميل إلى الحدوث فقط عندما 
يتعامل الشاعر مع المقطع كوحدة » بحيث 
يكن تصور أن رححة تلق تردة اللرة ) 
واللقطع الذى تحدث فيه , لابد أنبم| كاتا ف 
الوقت نفسه وحدة تأثير تسلكها. مجصوعة 
واحدة من العواطف . وهكذا فإن أى مقطع 
ري ب ا يد 
قويا لصفته الإدماجية والموحّدة . 


١-وه‎ 


وإذا نتحرك من نطاق النظام الصوق إلى 
النظام الصرفى » فإن المحتوى الدلالى بيدا 
يلعب دور متزايدا ء خصوصا على مستوى 
المفردات والتصريفات , وفثة أساسية من 
العوامل النحوية ٠‏ والضمائر . ول حين 
يقدم هذا التداخل الدلالى تعقيدا إضافيا إلى 
الجدل المثار فى هذا البحث فإنه فى جزء كبير 
منه لا علاقة له بلموضوع ؛ فالتكرارات التى 
حدئت حتى فى النثر تصبح ذات دلالة فى 
سياق يكون التكرار فيه مؤكد التنظيم ٠‏ 
3 غرضا شعريا أمكن أن ينسب إل 
ت فإن الصرامة المهجيّة 
تطلب أن يطبن القياس الدلال نفسه عل 
الكل ( الشعر والنثر ) . ومن ثم تؤخذ تلك 
التككرارات المبررة دلاليا فى الاعتبار لتؤدى 


م 


إن المسح الصرف لأى لغة أكبر بكثير من 

المسح الصوق . ومن ثم يكون التكرار فى 
الشوع الاول أقل . ولحسن الحظ فإن أعل 
جزء صرف نكا فى العربية » وهو المقردات 
( ولكن هنا الاسم » وحروف الجر ) يمكن 
التعامل معها بسهولة أكبر . ويفحص 
التكدرار فى امشدادات من خسة أبيات ٠‏ 
وليل قائمة اشمط التكرر ( السوال ) ٠‏ 
تسهى الباحثة إلى نتائج مثيرة للاهتمام ؛ 
لأا تكن نتنعا تحري) للها افد 
السري . يتصل بوحدة البيت . إن خطر 
التضمين يعمل عمله بطريقة تجصل بالكاد 
أبياتاً قليلة تعتمد على أخرى نالية نحويا » 
وإن كان ثمة أبيات كثيرة تعتمد دلاليا على 
الأبيات السابقة عليها . وهذا له تأثيره حيث 
إن مسار الشعر يمكن أن يقطع تقرييا فى لى 
الشطة دون أن يسبب خروجا عل القياس 
التحوى'. 


فنا 


وتقول الياشة كذلك إنه بفحص 
العبارات الصرقية الشكررة يمكن الخروج 
ِبأشياء كثير عن كفاءة الشعر العرى وبراعته 
داخل الأبيات ؛ قمن الثير أن ثرى الشاعر 
بميل , فى استخدامه للمورفيمات التى 
لايتصل محتواها الدلالى منبجيا بمحتوى 
المقطع . ٠‏ إلى تكرار الأشكال بطريقة تقل 


الصوتة . ومع ذلك فإن الطرادية الصرفية 
يمكن أن تتفاوت إلى مدى عظيم أو قليل فى 
أكثر من نصف المقاطع . ومن ثم تكتسب 
وظيفة أكثر بروزا من الاتحراف الصوق . 


١-5 
تريط الباحثة فى هذا الفصل بين المستويين‎ 


عل رانب الطب للتكرارات المتراكمة فى 
التتعوى-الصتزق”” ولكن التحليل النحوى 
تهنا يعمل فى ظل سلييات لها اعتبارها ؛ فعلى 
.خين أن النظاني الصوان والصرف للعربية قد 
حللا بتمكن نسبياء من وجهة النظر 
البنائية » فإ أقساما محدودة فقط من النظام 
النحوى فد وَصِفْتَ على نحوملائم ٠‏ فى 
الوقت الذى حللت فيه الأقسام الباقية بشكل 
أول بلغة التصنيقات المنطقية والفلسفية » 
بحيث لا يصبح من الممكن بعد إجراء تحليل 
شامل للتكرارات النحوية فى الشعر العري . 
والنبج الذى تسستخدمه للؤلفة لتحليل هذا 
الخط النحوى من التحليل يسمى 
قنتهعتوة1 (1) : وهو منيج وحيد البعد 
من حيث تركيزه على مستوى نحوى واحد 
( الجمل وأشباه الجسل الفرعية ) فى وقت 
واحد . وهو وصفى خالص ء دون أن 
يغوص عميقا فى العلاقات الهرمية وتعقيدات 
النحو الذى لم تحل معمياتها بعد 
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إن التقد الذى وجه إلى هذه النظرية -78 
قفتن لايقلل بحال من فماليتها فى 
التحليل على نحو ماهو متمثل فى هذه 
الدرامة . وقد هممت بأن أنقل للقارىء 
تموذجا من هذا التليل » ولكن ضيق 
اللجال » وارتباط التحليل بخرائط أسلوبية 


ونصوص طويلة حال دون ذلك . وللقارى 
امهتم والمتخصص أن يعسود إلى اتتحليسل 
وتتائجه ؛ وريما كانت مقارتته مع مناء 
أخرى جديرة بإظهار قيمة كل منها عل حدة » 
فيا يتصل بتنوير الشعر احاهل واكتشافه 
١-1‏ 

تشير الباحثة أخيرا إلى أنه من الواضح 
0 
تأثرت أو أشرت فى تقسيم المقاطع . وم 
هذ الأثيرات هو أن ى كادة تود اقيم 
إلى مقاطع فهى موثوق بها . ومع ذلك » فإن 
كل هذه اللداخل التحليليةفى هله الدراسة ء 

قد مُزِلَتْ عن المحنوى الخاص أو اللو 
التفسى المنسوب إلى كل مقطع . بثاء عل 
التحليل الانطباعى ؛ أى أن التحليل فى 8 
امل مع الأبيات فى شكل أرقام . 


الاسلوبية تميل بأى شكل إلى تأييد المحتتوى 
الخاص للتحليل الانطباعى - وهذا هو الحال 
فى المحقيقة - فهذا يؤسس دلبلا قويا جدا عل 
مدى ملاءمة التكنيكات المستخدمة . 
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فمشلا بالنسبة للفسمين اللذين تميزا 

انطباعيا بعدم الانسجام أو عدم التنظيم عند 
أمرىء القيس (أبييات 7 - 475) وطرفة 
(54 -47) ينقصها أيضا المواءمة والتماسك 
على المستوى اللغوى وبالإضافة إلى ذلك فإن 
5 الفخر المباشر , التى يجب 
على الشاعرآن يغطى فيها عددا من الفضائل 
دون أن يركز على موضوع واحدء هذه 
القاطع تتميز فقط باطراد مبعثر - ونظرة. 


الخريطة الأسلوبية توضح أن النمط ييرز فى 
عدد قليل من الأبيياث فى وقت واحد ثم 
2 . أما النفص فى الاطراد فى وصف 


موضوعيا . ويتوى عل صور حية جدا » 
بحيث يعد شعرا رائعا بأقل تأييد لغوى ١‏ 
ومع ذلك فالتاييد اللغرى غاليا ما يكون 
مصاحبا للصور الحية . 


7 
ويفحص الحرائط الأسلوبية ٠‏ مركزة على 
تلك المقاطع التى تبدو أكثر تماسكا حتى فى 
القراءة الأولى » تخرج الكاتبة بسبع نتائيج 


لتحديد لقوى جز وري بة للشعر 
العربى . إن ما وف يطرأ من تعدبلات عل 


دقة » كما أن 
يمكن أن يسمح بتعميمات أكبسر . 
الل بع بل جودرى نصبدة وال 


- المقطع ذو حدود مشتركة مع ما يمكن 
أن يس 'ك «استغراق» الشاعر فى موضوع 
ما - وربها وضع الخلفية للموضوع أو دم له 
درن إلزام نفسه بإطار لاقطع + 
2-0 

أما مشكلة العلاقات بين لمقاطع فهى حقا 
أكثر تعقيدا , لأنه على الرغم من أن هذا 
الكم من المادة المحللة هنا يحتوى على مقاط 
كافية حيث إن الاطراد منفاوت بشكسل 
واضح ؛ فهو يشمل حخس قصائد فحسب . 
وقليلة جدا تلك الأفاط النى تبرز ويمكن 
وصفها بأنغاط «مستوى القصيدة» . وهى تقع 
فى معظمها خارج نطاق الجاتب اللغوى + 
عاطايوعاة - دنا وحدحة بالنظام الموضوعي 


الذى تعرف عليه ووصفه منذ البداية 


موضوع , حيث يوجد عدد من الكلمات التى 
يمكن أن تعد «مفردات النسيب» . والعرب 
مشهودوذ بفوده الخاصةفى وصف ادال 
والجي 


ويمكننا أن نحصر أكثر الحقائق دلالة فى هذا 
الفصل : فيل : 
)١(‏ الإنشاء والإنشاد أو الشاعر 


والراوى ٠‏ منفصلان فى التقاليد العسربية » 
لكن (ب) توجد إشارات متكررة لشعراء 
استطاعوا الإنشاء ارتجالاً ٠‏ و( ج) توضح 


اللغويون يحللون الشعر ولكن معظم تتائجهم 
يصعب مقارنتها بعضها يبعض . فالدراسات 
التى تركز على الديناميات الداخلية لق 
معينة من الشعر يل إلى الأ تكون قايلة 
اللمقارن 


على حين أن الدراسات الت 


لاتساعد كثيسرا عل التقسدم فى دراسة 
القصائد . وأبعد من ذلك صعوبة فى الدراسة 
اللغوية للشعرنأنه المحللين الأفراد قد مالوا إلى 
الشركيزخثل نوأ فى مستوى ممين ٠‏ 
مناقشلان إالوخلة الضيونِية أو النحوية لامتداد 
ممان مب#إقار . رمن الستوبات معدحة 
بطرلقة مشتقية بن :التليل الاصل للغة » 
يكل ديمعل مع جنب تخصوص من ذل 

0 أيحيث تكسون هذه 
القصيدة الواحدة 
فى الاعتبار, غير قابلة للمقارنة بشكل 
مياشر . 


كل 


فلات قاس عون ا ين 


مناهج متعمقة . وفى الحقيقة فإنه يس هناك 


فى هذا التحليل يعد 
ولكن كل منها يتعامل 
بتعمق مع ظواهر حددة جزاقيا . 
إن طرح مفهوم الشعر على أساس التباين 
أكةتاههه بين الأنتظام /الوحدة وا روج 
لقب أن يستبدل بمفهوم آخر يراعى, 
التى تتتجها مستويات متلفة 
وسراحل من الاتنظام /الوحادة 0 
التوع من الشمريدبن الشاعر غطا كم يطرحة 
جانبا » ويتبنى نغطا آخر أو نمطين . فى وفت 
واحد . ثم يطرحهما جانيا واحدا بعد 
الآخر ؛ ويظل يلتقط ( أويقرر ) الأنماط على 
حين يتتقل أعمق فأعمق إلى الموضوع » حتى 


منهج من النامج ا 
متعمقا بشكل 


يقرر اختيار المفردات بدرجة عالية للغاية » ثم 
ما يليث أن يتخلى عن هذه الانماط جميعا 


ومن الواضح أن صلة هذه النتيجة 


بالوضوع قوية جدا فيا يتصل بمشكلة ما إذا 


اللا اطرادات هو نتيجة لإعادة نسخ خ الشمر 
وليس للإنشاء . وسع ذلك ٠‏ فمهم| تظهير 
الأبحاث اللاحقة عن : 


يك 


تنطوى التتائج التى وصلت إليها الباحثة فى 
هذه الدراسة على مسائل قابلة للطرح فى 
أبحاث قادمة » ذلك لآن هذه المسائل تظهر 
وجود مال من السظواهر التى يمكن الآن 
دراستها بعمق بالكوهبيوتر من خلال فافج 
أكبر بكثير . وإن تطبيقا 0 
الصرفى والصصوق عل المقاطع // 
ريما يصل إلى تحديد التاريخ الذى 
فيه عاملا فى الشعر العسري 29 
اللشاكل المطروحة هنا بروزا بالنسبة للدراسة 
اللغوية للشعر فهى تدور حول ما إذا كان 
المقطع يمكن أن يتحدد كوحدة لغوية تميز كل 
ا 

القصائد يمكن أن تكون مقطما واحدا 
طويلا ) . 


4 


أشرنا فى مقام آخر إلى نقد عنيف وجهته 
سسوزان بينكنى ستيتكفيتش”) إلى مسارى 
كاترين بانسون من أسيابه عدم أغل الأخهرة 
يمفهوم واضح للتقليد الإنشائى على نحو 
ما تناوله مونرو 1417 ٠*0)‏ وزويتلر 
(0)1914 . ويهمنا الآن أن نك 


تح التى أقام عليها زويتار 
بحثه ٠‏ أى نظرية بارى - لورد 60ما- مه 


بداية كتابه ( ص 47 - 4ه ). 3 
كباحة فى اعتباره ويصل عمله إلى عملها ء 


ولكن ما أن يدق 
النظرية المشار إليها يرفضها ثم يقلل من أهمية. 


اننا 


نلك يسود 


عملها , الأمر الذى ينطوى بدوره على دقاع 
بس (م1١؟-١70)‏ و (5190) و 


بستحق عرضا عربيا) ما لاحظه عليه من 
عرض لكتابه فى الإنجليزية فيا يتمسل 
ببانسون . إن كيلباتريك7© يرى أن زويتلر 
بأخذ اعتراض بانسون على النظرية عل أنه 
حكم على النظرية بعدم فعاليتها خارج مجال, 
الملحمة ا هوميرية والسلافية الحتوبية ٠‏ 


أما فيم| بتصل بقول باتسون إن التقاليد 
العربية تعترف بدورين متلفين هما دور 


الهوامش 


١‏ ) «أممتتد لمعمية بممعامق ع وماج 
0 موقط عاونا ل ببماعد8 مر 

106 بمأتدظ ,و04 عاطمية عتسماطط 56 

6 وم ,1970 ,وما 


(1) متبج ال تنتدمودة واحد من المشاهج 
المطروحة فى ذلك الوقت فى التحليل 
النحوى فى علم اللغة الأمريكى وقد 
أساسا على اللغات المندو أمر؛ 
منبيج وحيد البعد » كيا أشرناء عل 
عكس منهج التحليل إلى الكونات الباشرة. 
عنازلفمة مهمه لامجا وهر 
وصفى خالص عل الناحية القابلة من 
المنبج التوليدى » وهو يسعى جهده ليفسر 

البنية النحوبة للعبارات عن طريق الصيغ 

التحليلية » وقد تحول فى هذه الدراسة 
ليكون منهجا عمليا بدرجة كبيرة لتحليل 


يلندا 


الإنشاء فى الشعر كا: 
فإن زويطر يرد بأنه هلم يصل إلى علمه أن 
أصحاب قد انكروا وجود 

3 ومكذا 


ص 115 ويرى أن «مقهرمى الإ 
اللذين يؤكد عليهها بارى ولورد » تاخذها 
بانسون بحرفية أكثر من اللازم . فليس ئمة 
موضع (فى النظرية ) يتضمن أن الإنشاء 


جواب النظام . انظره 


ثليف خرما ٠‏ 


أضواء عل الدراسات اللغوية المعاصرة .. 
عام المعرفة ء العدد 4 : 1414 ص 
4 - 747 عن هذا انبج وقائدته 


0 
والذى نادى به 806 سلء! فى كيه 
تعقنمنا ها ومماعم مز بيسوس"' 

س0 
كفل لجال 


كاليقرر 


(©) ف مناقشتها للأوزان تلاحظ الباحثة وجود 
« نير» فى بعضها وترى أنه على الرغم من 
أن الأوزان كمية بشكل أسامى » فإ 
أغاط النب الت تتتج بشكل أوتوماتيكى من 


الشفؤى يحول دون وججود مقياس إعداد أو 
لبط [فى قول الشمر ) وا كان ذلك كذلك 
يب أن توفع مرحلة إل دما قبل الأداء » 
هذه وتختلف فى التردد والكثالة من شاغر إلى 
شاعر ومن تقليد إلى تقليد » صن 1١1‏ , 
ويعلق كيلباتريك ( ص 140 ) عل ذلك 
بقوله إنه ليس هناك فى ال 6١؟‏ صفحة 
الابقة على هذا الكلام من زويتلر مايعد 
القارىء هذه الأفكار / نظرية بارى 
- لورد ٠‏ وإنه من الصعب أن نرى كيف يمكن 
أن تسن مع تعسريف نفسه لممسطلح 
٠‏ 100ال4معة, والسذى يقترحسه بدلا من 
مصطلح "#ممصهة: ' ليتط 
العمليتين الشعريتمون من الإنشاء الشفهى 
والاثتقال الشفهى ١‏ 4هلوتسدمه لهم 


( انظر 141 من عرض كيلباتريك كذلك ) ٠‏ 


نتابع مقاطع معيئة قد أبرز أوزانا معيدة 
وأسهم فى إضطائها ناثيرا جماليها.. ص 
لف 


(؛ ) انظر عرضا مفالة سوزان ستيتكفبتش فى 
عرض الدوريات الأجنبية 


رقع ع متهم ةومميممه لدر0" بعممماة .ل 
نوم ,(1972) [لامتل ,"رماع علتمهلما 
53 


زجع لفسة نمه عد" ب#ماعي2 اممطعلفة 
علا اعد عأطمية لمتسممك )0 دمل 

عام كمةةامعامس قم عامديموع 
مكمعد تدمع انون عاماة مأ01 تعطاسد 

310 لد .وم 1978 


رلا مم(قن بادلا ململ بعمستدران بممائقة 
14214 


زسائل جامعية 


بنناول هذا العدد عرض رسالة الدكتوراه التى تقدم بها الباحث السيد محمد البحراوى إلى 
قسم اللغة العربية وآدابها بكلية الآداب جامعة القاهرة وموضوعها ٠‏ البنبة الإبقاعية فى 
شعر السباب وقد أشرف على الرسالة الأستاذ الدكتور عبد المحسن طه بدر واشترك فى 


فى هذا الفسوه . وخلطت - - فى كشير من 
الأحيان - بين الإيقاع فى الشعر و العرؤوض 
وكانت امناقشة المهمة حول ما إذا كان إيقاع. 


المناقشة الأستاذ الدكتور مز الدين إسماهيل والأستاذ الدكتور محمود على مكى . - 0 2 
الارنكاز) - كانت تنحرفٌ لتناقش العروض 
وليس الإيقاع . 


البئية الإيقاعية فى شعر السياب 
السيد محمد البحراوي, 


تعد هذه الدراسةٌ امتدادً جدلي لدراساتٍ 
بدأت فى مصرٌ منذ أربعين عاماً , حين نشرٌ 
ا ا الشعر 
العرن , غناؤه , إتشاده . وزثشه» سنة 
44 . لقد كانت هذه المنا 
مرضوعياً عن حاجة ماسة إلى إعادة النظر 
إسداعا ودراسة - فى إيقاع الشمر السرئ 
السائدٍ مدل أكثر من خمسة عشرٌ قمرنا من 
الزمان , 


القد كان الواقمٌ العر يشير إلى صعود 
شرم طبار جنيلؤ ٠‏ حال معها تا 
المفضل من الفنٍ والأدب . وكانت شري 
سمةٌ أساسية هذه الشريحة وأديها وفنها فى ذلك 
الوفت . وهى الحرية التى أثمرت فى ناب 


العقدٍ الحامس من هذا الفرنٍ ثورات متعددة 
فى محالاتٍ غتلفةٍ » من بينها إيقانح الشعر 
العريّ 

وحين تحقنْ النمط الجديدٌ 


( الشعرٌ الح ) ٠‏ فرفض هذالحاجةالموضوعية 
أكثر من ذى قبل ٠‏ ويدات الدراسات حول 
إيقاع (أ موسيفى) الشعرٍ الحر والشعر العري 
بعامة تدوالى ٠‏ فصدرت دراساتٌ إيراهيم 
أئيس27 ٠‏ وعيد الله الطيب المجذوب9؟ ,. 
وحسد النويبى27 . وشكرى عياد"؟ » 


ركمال أو ييا + وغبها ]وه دراساتٌ 
سارت فى اتجاهين غاليين.ه.الاول هو شرح 
العروض ,العرىالقديم أرتسيطه ؛ والثان 
ذه وتمارلية تجناوزة ».فى فسيوء آراء 
المستشرقين الغربيين ونظريات إيقماع الشعر 
الغري . 

القد كان أصحابُ الاتمام الاق ٠‏ الذى 
يندرج تحتة كل من النويى وشكرى عياد وأ 
ديب . بمسون إحاساً قوياً بقصور 
العروض. العربي القديم. عن اكنشافٍ كثير 
من العناصر المهمة فى إيقاع الشعر العري' 
الحديث والقديم ‏ معاء كما أنهم لاحظوا 
ملاحظاتٍ مهمة بشأن منهج العروضيين 
القدماء فى تقنين الواقع. الشعرى , وأدركرا 
ما فد انتاب هذا التفنين . 
وحاولت هذه الدراساتٌ تشير إلى عناصرٌ 
أخرى فى إيقاع الشعر العرى مشلّ النبرء أو 
دور التنظيماتٍ الصونية الصغيرة , كالتكرار 
والتمائل والتجانس . 


أن هذه الدراسات قد وقعت فى مأزقي 
في العروضى . فهى عل. الرغم من 


وتقديرّنا أن هذا المأزق فد نش عن 
انحصارٍ معظم. هل الدراسك قاط 
الشظرىة البحت ؛ فهى ل تنطلق أبدا من 
الواقع, الشعسرى, ذاته . ,وإذا كانت 
الدراساتٍ قد تساولث بعض الابيساتٍ 
بالتحليل ٠‏ فإفا كان عدف يت 
الفكرة النظرية . وكان الاتهاة | 

اذى يجن مع موقفها التقدض من 
العروض , يستدعى الانطلاقٌ من دراسةٍ 
الواقع. الشعسرى: . لكى تثبث بالدايل ‏ 


لمر ماإذا كان موقي النظر صحيحاً 
أم خاطتا . 

وحين دخل صاحبٌٍ هذا البح فى هذا 
المجال, قبل نسع, سنوات ٠‏ كاذ يشمر الاق 


راقع الشعرى. ذاته ) فبدا. 0 
أبولل فى مرحلةٍ الماجستير, ثم توجه إلى 
مرحلةٍ الدكتوراء ٠‏ عساولا - 


من أغاط إيفاع الشعر 
المرن هما الشعرٌ القليدق ؛ والشمسرٌ 
الشطوعى أو الرومانسى , فإها أيضاً قد 
أشارت إلى جذور الشعر الحرٍ اذى أصبح 


التبارٌ الأساسى عند بدرٍ شاكر السياب . 
ولكن السيابٌ - الذى يمد رائداً للشعرٍ 
الحر- هوق الوقتٍ نفسه اشدادٌ جد ٠,‏ 


وتجاوز لإنجازاتٍ شعراء العربيةٍ القدساء 


أولننا 


العرى الحديث , ورا القديم أيضاً . 


ولقد حاول البحثُ أن يمساوز قصور 
العروض, انعرى بالاعتمادٍ ل إنجازاتٍ 
ممدديه » ولكته أدرك - بعد الماجستير- أن 


تحقيقاً 
اكشاف عناص الإيقاع. 0 
عملهاق 
مدخلٌ هذه الدراسةٍ النظرى ٠,‏ 0 
عنوان «نحو منهج معاصر لذراسة الإبقاع فى 
الشعر العرى» أن يطرحه . 

0 هذا اللدخل حاول الباحث أن يجاوز 


تم ريمن الصرت صر ١‏ 
والدلالة ٠‏ يتواصل به البشر فيا تم فإن 
الشاعرٌ يعدُ تنظيم كل هذه السشويات”” 


والنحوى يخ ء صورهُ ومجازاته ؛ وكلاهما 
يؤدى إل مستوى دلالل ذى 
رى الدلالة فى اللغةٍ المادب 
كثافة وأكثر" امتلاء بالمعاق . 
الإيقاحإذن هر تنظيم لأصواتٍ اللفة على 
مسافاتٍ زم متساوية فى أغا خخاصة 


شٍُ 1 
الحساملةٍ له . الخاصيةٌ الأولى هى العلو 
055 ناما ويتج عنبا- ف إدرلك 
السامع, - طولٌ الصوتٍ أو قصره . نر 


لام يج عنها- إدراكيا - نغمسة 
الصوت . والشالشة هى نوج الصوتٍ 
6#تادة . وتختلك باخدلافٍ الناطتي , 
دجلا كان أوامراة - طفلً أوبالقاً أو 
عجوزا . . الخ . 

وهكذا فإن الخصائصٌ الطبيعية للاصوات 
تعطينا ثلاثة عناصر» اتصلحٌ - إذا 
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اتتظمت - لأن تكونَ عناصرٌ إبقاعية » وهي 
الطولٌ أو المدى الزمنى 300ادعناك والتبر 
ككتماد والتنظيم #مقاقوماه1 . الذى هو 
تاج لتوالى نغماتٍ الأصواتٍ المفردة . 
ا 
لمتكت 1 03 


ا طب 
ات ل افق على مماثلةٍ 
أسس._ الا 3 0 


0 
ينال عل ذلك 0 العربي 
كم من عل توال اللقاطع الطويلٍ 
والقصيرة . (ولذكر أننا هنا نتحدث عن 
العروض العرى . وليس عن إيقاع الشعرالعري) . 
ولكننا نستطيعُ أن نضيف إلى هذا الاساس 
الكمى بعض اللمحاتٍ التى تشير إلى 


لكر . وهو إحساس يتبدى فى اهتمايهم 
شكَل الود لفروق ؛ ومشل التنخيم الذى 
بجدى أحسلاسهم به فى الاحتمء رحيد 


الدلرينَكَركت انا ينها . عل امل أن 
يوفيها - هو أوغيره - حقُها فى المستقبل مع 
تطور الدرس الصون فى مصر . إن هذين 
العنصرين الأخيرين : النبر والتنظيمَ (وإيقاع 


النهاية) ٠‏ لم تُعرف بعدُ - علمياً - إمكانية أن 
يكونا عنصرين إيقاعيين . ولكى يتحفق 
٠‏ لابد من دراستهما فى الواقع. الشعرى 
نفسه قبل إصدار هذا الحكم . إنم| إمكانتانٍ 
طبيعيتان فى كل لهةٍ . وإذا أشارت دراسة 
الشعر العرب إلى أنه يستفيد منهها وينظمهما 
أصبحا عنصرين إيقاعيين . 

وهنا وضح الباحث أن التنظيمٌ الإيقاعى 
للإمكانات الصوتة لمكن أن يعون منهويً 
جامداً كيا كان الحالُ عند العروضيين الذين 
رفضوا أى انتهاك لنظابهم , أوعند البنيويين 
الوا حدوة لتم عدون من اماما 


بوصفه وحدة جدلية بين عناصرٌ متصارعة ع 

بعضها قوى يثبت النظامٌ ٠‏ وبعضها ضعيف 

يسعى إلى انتهاكه وإنشاءٍ نظام جديد ‏ 
وهكذا تحظى العناصرٌ الثاتويةٌ أو للتتهكة 


للنظام بأهمية لدى الباحث ؛ لأنها من خلال 
الصراع تستطيع خلق الديناميكية فى النظام » 
لتارير أن 


الإيقاع المختلفة إمتاعاً وتراكبا فى الدلالات . 
وعبر الصراع يؤدى الإيقاع وظيفته فى تأييد 
الدلالات وكشفها وتعميق الدلالات التى 
تقدمها المستويات الشعرية الأخرى . 

إن الإيقاع علاسة أو إشارة تعسطى 
الدلالات بطريقة مجازية . عل نحو يمل 
هذه الدلالات متعددة وكثيفة . والقصيدة 
الرديثة - كما يقول لوتمان - هى القصيدة النى 
لا تحمل إعلاماء أو تممه بكميات غير 
كافية . أما القصيدة الجيدة فهى التى تحمل 
إعلاما شعريا تكون فيه كل العناصرٍ متوقمة 
وغير متوقعة فى أن واحد . والإبقاع من أهم 
العناصر الفاعلة فى هذا الشأن 


إن هذا الليج 03 دراسة الإيقاع برض 
إجراءات منهجية طويلة 


يستدعى وضع هذه التجليلاتٍ فى ضرء 
البنيتين النحوية والدلالية للقصيدةٍ » قبل 
الوصول. إلى وظيفةٍ هذه التحليلاتٍ فى بنا 
3 نة عامة ٠‏ وتفسيرها فى وم 
الظرف التاريخجى والنفسى الذى كتبث فيه . 


من هنا كان من السال , ؛ فى ظل فقدان 
الإمكانات الآليٍ الهج عل 
شعر السياب كله . البالغ, أربعا وأربعين 
ومائتى قصيدة . وكان لا 
عثلة لأغاط هذا الشعرٍ ولتطور ١‏ 
ومن ثم اخشار الدارس نحو حمس عثسرة 
قصيدة وست مقطوعاتٍ » وقسمها إلى ثلاثة 
أقسام تبعاأ للنمط (أو الشكل) الذى ننتعى 
إليه . وقند درس القسم الأول فى الفصل 
الأول تحث عنوان «الإيقاع فى قصائد الشكل 
التقليدى» , والقسمْ الثان فى الفصل الثان 
تحت عنوان «الإيقاع فى قصائد الشكل 
اللقسطوعى» . والقسم الشالث فى الفصلل 
الثالث - وهو أكبرٌ الفصول - تحت عنوان 
«الإيقاع فى قصائد الشعر الحر» ‏ 


وفى كل فصل من الفصول الثلاثة» 


أخضع الدارس نصوصٌ العينة للتحليلاتٍ 
السابقة وفى الصياغةٍ قدم الدارس لكل فصل 
بمقدمة تاريضيةٍ عن الشكل العالج فى 
الفصل » ثم قدم دراسة وصفية لعناصر 
الإيقاع فى هذه القصائد » تترصد الملامح 
العامة المشتركة والفارقة ‏ وأتبعها بدراسة 
تحليلية لكل قصيدة على حدة » تضع العناصر 
الإيقاعية فى إطارها اليم فاعل فى 


الدارس فقرة عن وظيفة الإيقاع فى قصائدٍ 
هذا الشكل ٠‏ حاولا ربطها بالسياق 
ا ا الذى كتبت فيه . 


ضوء المنبج الذى اعتمد عليه الدارس . فقد 

استطاع هذا المنمج أن يكشف للباحث عن 

حقائق كثيرة بشأن إبقاع شعر السياب , هذا 

موجز لبعضها : 

١‏ - أن العناصرٌ الثلاثة : المقاطع والنببر 
والتنغيم (وإيقاع النباية) قد توافر ها 
قدر من الاتسظام (بالمعنى الجدل) 
يكفى لان تكون عناصر إيقاعية ؛ وأن 
اللفاطع قد ظلت هى العتصسر 
الاساسى ؛ لأنها كانت الأكثر انتظاما 
وتوظيفا . أما النبر فضد كان عتصسرا 
ساعدا . . كان أقل تنظياً ٠‏ ولكن 


افوامش 
(1) موسيقى الشمر . 
(1) المرشد إفى فهم أشعار العرب وصتاعتها 


حت روصل فى الشعر ار إلى أهمية تكاد 
تفوق أهمية المقاطع نفسها . 


شكل إلى آخر ء وأن الشعر الحر كان 
المجال الأكثر ملاءمة للتسظيم 
والتوظيفٍ , وفيه تحققت شاعرية 
السياب كاملة . وهذا يكشف سر 
القلق الذى طبع شعر السياب فى 
الشكلين التقليدى والمقطوعى . 


؟ - أن الطابع الغالب عل إيقاع السياب - 
فى الأشكال الثلاثة - كان البطء الذى 
أشارت إليه للقاطع . والعاطفية 
الحزينة اها النبرء والحركية 
الدائهة ناسرع التي أشار إليبه 
التتليم ١‏ اغبز أن هذم امات لم تكن 


الانتهاك فى كل عنصر إيقاعى تصارع 
عناصر الثبات وتقلل من طغياها . 


(7) قضية الشعر الجديد . ؟ الشعر امال 


رسس بسي 


وهناك قصائدٌ أخرى فى العينة اكت 
بناء جيداً يدوازن فيه الإيشاع بين 
السرعة والبط ح بين الحزن والآمل ‏ 


والتوازن » كان يعبود ببوضوح إلى 
إمكانات الشاعر فى كل مرحلٍ 
فحين كان الشاعرٌ بمتلك نجربة فنيية 
جيدة نسعى نحو البشر وتلتقى جيم » 
كان إبقاعه يتسم بالجودة فى التتظيم. 
والتوظيفب والتوازن ؛ وحين كان يفتد 
السرؤية الجدلية » وينفصسل عن 
الجموع , أو تميل حركة المجموع 
الاجتماعى المحيط به إلى 
الانحسار . . فى هذء الحالاء 
كان الشاصر يفتقدٌ التجربة 
يفت البناة ٠‏ ويل الإيقاع إلى لباه 
والحزن , ويكشٌ عن المحجزوالإحباط . 


أن السياب - كما كشفث دراسة 
إيقاعه - كان غغطياً لشريجته الطبقية 
ولشعراء جيله العبري . وقد أنببا 
: نه للشعر المرٌ ٠‏ وبشعره التميز 
فى إطاره ٠‏ عن إزدار ري ٠‏ وان 
بإحباطه وموته مبكراً عن اتتكاسة 
عربية أعلنت بعد مونه بقليل ٠,‏ 


لزنا 


برط فعمعفمعوى عسائة د عمد كز خا .عولع لمم ممسسط زه 
طانس عط مومن عطهنا ما عمسائك د غناط ,تطولد 6ه ووما عط 
عط عوط مممعط قمة ممعم 0ط مامص مى عمملة معتطع 
عسنا أه عه عط عبة عمعغطا بلممعة5 _فمتد أه ممعم 
همه امهم عمتصن تطمية مذ فعللف عت اذكه “#طمة لق )). 
تعلطا" بكع«اععسعظ ؟ه وو ففطة فم كمتيه منة كتمع زفه 
بعبعدمط رأصة مالل 70 .مدع 0 اه ءا كذ عبعطا 
أن كصدعه د كذ أذ رعدملا عده عق العاعمة - لألسم عد طامعق 
عه بعكلا أه عور عا صم ممتتمءطا قمة بمعنقاعة 
عط أه امعماهلدة عط عمتمهة تعتمدة د كذ ع بتعطاممة 
أذ كذ كه ونامما 4ل ,اغبا بعطادمة عير و0 .ممص 6ه وماد 

عوجمط لمعته عسنا طعت برط فادها عطا 6ه عمه ممعم 


بكممتامم مسا ده كللعسة مقلم رادها عتعتافعم عط © 
دما مت لفمة طاممء مه مكنا له ممتعت و'ثممه “ملقطلة تإأعصمم 
وذ فعتقوطصس كه بتعموعة ود موعلا ومتلفممط هآ .مهس 04 
وما اعم ولط نمطا وعفساعدف مسفاعت ركادعا والممه “مللالق 
6ه الوعع هكة - 16 66ة عنما كنط عناووعل - مكنا هذ طائط. 
عط ركع و8 .كسنة كتط ءبمتراعة 6 ععتالتة؟ فم كممتتهي اك 
أه فمة مكنا آه متسطمو دنا ملعن عطا أه مجدعة برأمعمط كدر 
طلا» بمملادممه .ممتععامعم ع«متطعة ما برتلاطهما وأممدم 
اده : مقه هذ طائهك أه كدما ه كد« علنا هذ طائهز /ه كوا كثطا 
مه اعقعمة معمساعة صاط هذ لإدسمامطعتة عط كه ممعم 
فعزمم - مععل مد لمعم أنه عمسمدمة لؤمامد قمة عه 
إن كعوط مه أمظ ممه ,0 أسدد مطييها _لعسادكومة لمم 
.لعمتمامعامة براطمومعدم عي فإدجغ ومكتهو مولعم 


لسماد؟ لعسساما برذ بإفسد د جمدمعة عروثة عم الم 
أعممكة مة رقأكة لدتامعت مذ عوماتعط 6216م كي )0 قققطة 
لا فافع طلسمند .عاومعم ممه ف وسدمكمه للثاد كذ عمط 
«مزاط أه ممع طم ع 1ه امتقت قوم مدفادزاءف يم 
مه وعلاداو بكعلرماة أن ععطرصده ه ثمة 5م65" يلأمتماممه 
#ساديدا! معط مكعم عدم عط كذ #مطاحة ع1" .كعامله ممق 
عدو طامتاطاظ عط هذ لعصعمعام كذ #متعكدممد عط لمع 
عي" أ علمممقاماة 


أ متعةعاعمم عط ,اوتعمس ممتسزاء5 عت هآ 

معزفط أن ودع لامع بعد مه طامت عطا هذ تإناعهم عأطديف 
تعنة متعامععويمك عوعة وددسة .عمعك علمس عم 
متاممساده علقمعطتاعة ,بإتتمداه ,ممتمتة لمعم سمه 
أه كصوة) تغطاه للمة وعمدن )0 عكن #«اكومعنة ,ومتكمعمه 00 
دعنك أه ممده! را معطاعوه؛ ومأعامر عط بتمعسطعةلاعطمع 
وممصم عتامتععميدط معنب 6ه اله ..عاء كلمعصعاء 16 
امتسامهد عط رللن5 .عممع ف هعمل كه كعية أه باهم ع 16 
كه لتمبعل برععتادع امم كذ قمة عسلة؟ أمعتمماعتط كاذ كمتقاءم 
كم عط أقط عرممم ما معمع از كعلاكع8 اأتعدم متاكتاكم 
أذ كة مهنو مأ عوعدا-رماعهم عأطديخ أه تعطاتمعمن معمط 
عما أه مهماعط عطا لله أه ع#تاكسهطت عممعم مم نزم كأ - كز 
عع امععلك ع ها كمتقوع طعسالية.متصووة كنظ هذ وطميق 


.لعمزاقمة قم 


هذ عمعساملط عاد فص عل8 .غهة عط غه ععطانت عط 
5 ك#منائمء؟ عتاعتاند كه معطسام ه ققط لمم كتلط الإعاغمم 
عومد عط كه عمه مدع 01 .و6 ق كم معرم أمليوظ اتاد 
تعفد كدعمم علط لعمعمة غط برسن عط كذ ومتلاعر 
لمعم 1غ عه فممع ترمعر عمم كمي عط امي كمأمامتقم 
لامها مجاه مقس فدممم مه الدعتكال ه كمع عط موناجمءة 
م قعماتا عط عمسمععط برلاتقم قمة ,ع6معتفسه كط مدمن دمل 
سعمم لثم .عاطتعووم كد مدمد كه وعأطسةعمم كت طاام بعبده 6 
مه رافك مذ ف ترهس تفممقم ميهد به مذ قمامماد غمطا 

قاع عملا 


ك1 هذ مدتعك الططمممساحلم له معنم ا«مفمع 
عط ,دمتسمتسال همه كتعممسة أه عكن كتلط باتعاممم 
"عمطلا كة طعناد برماعدم كتط مأ 0505« متقائعة أن ممع تناممه0 
وزسسلة )مم كوم صبروة ولط مط وعامة علط ,اعلا لمم 
كدبد جه لعرى عط نمطم ععملة )معنمم عط طاثن عامتنهم لمم 
#معاسطتية بعمها عت غه مساك زقة مه - ععمام اقل مط هذه 
مكلة أ#«هقه8 .كوم ئسسفلة لم كععزمه لقمعاءة ما أنامة 
-طممساسالاطلة كه تراتسيهومه قمة رامسم مط أه قلقعما 
أن اممطعة كنك عا كلعدسه! ومتمتها كتلط الصاعدم وال 
ء افادجععامة كه طعي كامم لعل لط ,عومهمما 
ند عطا ,مهرمع عذا حدم وومتامسو) متسقم 
بك#تصرمماءس تومه ,كرمطماعد لهت ,(كاعدم #عطيم 
عط هذ كتطا لله فمتطع8 .عاك ,ر5ع اللا اتعمسممما ,كعومتلاة 
عط له قاءمه عنثاعة زطبعه مز قعيذا اامممساسا لالخ عمجا 61 
معاون عط ا فمتاط كمقعرم مه ترط كدد عب تلوناميا 0م 
بعهة عط عامستوم ها عدتمامعة ومه5ها يمنا للدم ممطاه د 
0 
بلقتعمعق هذ عأكسم 


ااطممما1لطلة ععطعنه أن ومتافعيي عطا وعدمم أووملامظ 
.لمعم كلط وأ كاعدسئط أن #مساعام م ومتزتع هذ لفلعمممية 
أعموة: كتلا وأ لللووعمعند اعمدم كويد مرا أهرل! كع فساع مم مل 
عط قهة اتهماعدم عط أه عله عطا اه تعاكقص ه كوب ذل كه اكنال 
كلا كم ,عبعبوم! رماع منهده كتاط ‏ دمتافالأموهم )م مه 
عق .كموتملء “مه ها /امكصلا سسزفة م براللاطمه 
عبمبدهة) كاعة وه كت أن تعممكوم د لدع عا 16 ل6متوعر 
6م برقم مط #عامسم قم طلم 


وال ططمممان للق مدعا عد ممقتعة عتفمكا اعفاخ انالا 
أن سكتستعوعم عط كه مومستئع د عجسط م وعتسلمة! عتتارور 
عط ومتاععزم برا عامقا عاذ ع1 سا8 عملخ"٠ا‏ اطق 
قمة ,توعمفمثاة ونعمة لال تفط بعر قاعم ولممسصوم 
مدع بفاتمس عط أن ععمع تومت علط مه أعد اذ كالسا عط 
.معتمتدوعم علط مما عاتفدموكمم 


مس ده لعمستهداك كذ أسماسالقام أن سعتساعدم 16 

عط 06 ملع عط قمة لمعتعرطمسعس عط : كلعدمل 
معتافماوة ها عاذة كد معنتدب عط رأعجعا لمعتورامم اميم 
واجية“عالاعلة ومعقممم مأ امتمعتميماكما كتمعمعكء ممتطا 
كمه مانسلا عطا عن معطا كما سلس اعكدم عتاكاتعام ممه 


متعمع تاعمد #عتتفاز : برذ لعتماكمم1 


عمه هذ قسع تعلها اعمائد ما لعمتسعل كمد نمطا بزاتسستفي 
.#عطاممة ره سعد 


امعمط0 عاتعطلل] 6 عصرم عم أمانولا-لة تلخ طاتل8 
لعتمالية عط مه (ماعدم عنما لمسسضامد قمه فعمتامع9ة). 
ممتهمم ماطميعةتهوف مخ .سممع إذ معتطابه تعفه كممتات ممه 
بذ وملسطلط طناد تعععممف كمد بماعمم عتسماعلتء,5 6ه 
اه ممتاددم مامد قووف والقنوع مه تسنامه لم 10 عدم 
الف ترهس مس عمطه طتتد لعععمدف كم لمعمط6 عاتمطؤل] 
ده فعهدة وملفبتيك لدعمم أن م6 2 : وملميخك عمطلا 
لمساتامك اه عستاطيى يعدم عط عماءم) عنما ,مسعتلمعقة 
لقعم مه فعنديعاء يومد مط وماءط) تراتاكق مه (وع«ثامم 
إكاهلةج اوم 


معلل أه عممة) كاعمم عاأعطونا 16 يمتتماءء وعامتععمم 
لعفف عنه ركددتعيدممعمم عط مه ومتعيعب بزللعةاتسفة 
مذ لعالفت عط ما كلعمم عوعم 2ه عممعوم معد عط 
]0 فسا مط مط كمتهدمعم عها عا ككعاعطامعنمل8 .ومتاعمي 
ة56ط كلاف اهط سعاطميم أقعم َه طااه كن كتمعوعمم رمعم 
ممتعة له برقمط د كز عمط ,م مهناهممامت ماع كلامو 
امنامى ٠‏ لى ,ممتادمياة متميع 3 مذ مملكمم مدع قمع 
عط ومتمافت ملع متععمة؟ مطدة ماك عممهة م كقمع1 
: اناكم أه كصععا هأ رصاعم علمطؤنا أه ممممجمعممة 
مومه - كلسررمسنا عذا ,ملععمسا؟ مطه] 6 يملفممممة 
عل أ عاموعم عط لفماسيميعتة - كتمعصوط عمد لمزاميت. 
- فعملها اعمط سعط فعتمعى مه ملكمتمعم مماطميق 
له كاعم عالمطلنا ,#ممعامل؛ مهمه طلم - ممتعمعمه وها 
لق تراتعدمم عطا أن اعسافممم د ممع ,اذ ها لعطعفااة معوققو: 
.؟عفمن علييييسية ما هط ممزناة ثه مسملعة عط عمممفق 
تمووعل مه رطمعندم ,كنهتولاء؟ برالمامعصمعمدع وماعظ 
ملساعودة مبمتععد؛ يقد علا .«معاتاعمعة 16 معطا 06006 
عدن عتسمانا عذ فمتطعة كمه رمع كدوتوزاءر عط بقطر 
عا طهدمط ,عويعب علولا معسد كه عنتمم ممق 
ممط تعطنه؟ لمعتانادم عتعب عممدعمعممة كاذ 10 كلامم 
.كنامتونام 


وذ لفط مير ,تعنم سمط ,كعومقعع مه عالسطلن أن كاممم عجا7 

عه عرلا أه عنما ملسودم قمة لمعنوماهطتردم مذ مذ أعمم عط 
عطا أه 4معوما ع هذ امامم هذ مكف له بم عتسمامة ٠‏ 
كه طعنى قعلرواء 6نم عتسملكا-مجط برط عمط جعذها ممعساهة. 
عاأيالنا 11:6 .ممطعلخ له اعادعب] !عله جه دتعتهم كه عدم 
عط 6 كامعسعاء ب«مد لعفقة ,بعبعسمط ,ممتاممتهوز 
عمامصدة ه ملمذ معط ممتويية كنظ ,ععلمة امعاممة 
ومامعاقنىماممعم فط له لم عكنا أه بسع داه ومتعسع موت 
كستمء اتمتقدظ - لله ,بإللم6اعممى مرمالط .كمعلس رافظ تعقهن 
امتسرز0 علاعرطفنا )ه وعلوماد برا معله مولع عمال عط أمظ 
,لاألهع؟ له ممتاعفزعى يه امع ماعب زلقس أن ع«تكمعموت عمو 
.كسمه #ااقهعة عللها بردم دمناععك: كلطا' طهدامطا دعبم 


أه كاعدم علتعطلنا عط منوعا عند أمتمفدظ يوقط4 طاثيلا 

6 فعزط أ ترمسطمعة طاهناه؟ عا ا معزقط 6ه برمطدعه نكم عط 

65 زتاعمم علطا 0 كعطوء؟ عتتعتارئد عصمة مه لاعمق 
.أطفممماس ال 


علهما 2 ,ددتماره واأ«ففم8 هذ بكم أططمممس لقم 

من مامصميع 6 فقط عط معطه علا مأ برلتمع طامط موق 
معطم غز أن عدم تعنتقا عطا هذ مه كع اعميدمه عاطمرعةتعوم. 
مذ لعجا عق! .معط عتهده م 6ه يعممقس عط مذ متك ما هط عط 
أت كلتهفههاة غطا ترم - كقنن قمه فرط 06 برمساغمعة طامسه؟ عط 
مله للع« 4ع:ة كاعد كذ .#مبعلنت ع10» أه مقصره - عوة عط 


فممظ تعطاه عط «0 +)ذ طات» عمط نومره للمد متم عطا ,5 
كه كهمناءء؟ أه غماممعمترالة د كه من عطا جمعزءء برهم عط 
كعفستتئة عدعط! 06 فوممعد غ15 تدوع مه «متلقع اسيم 
«لأنصسة كه ععامصمعهم عط مذ #مدمتسمك عومد ها كدير 
د طته صتط فعفت»ممم مندم عط أه دمامتعوعل كئاع .كلمو 
-وسمعم عطا كه ؟ عدملة : دمناءماكلافة كامتعمعا؟ زه ارمع 
6 فعصدمك كد مطن بكاعكسنه أعمم عطا غمم قمة ,لمعم 
6عمم عط كذ كه 6 11 بممتاعمتمية ها ,لإالقتطمعية رقمة تزهممق 
6! بلمعوعيم عطا 6ه عمابمعو عطا هذ أكدم عطا عمتائدم عرعم 
كتط أت عمه مه علتداميع ها تيم عطا ع0م6| وممة فلنامد عط 
عط طومميه أعصف نط عم ره وعمسمعكقة بومافهة 
بعلن ما عفسافام ه كذ بره« كنظ اهز ,طمء2 “لتعومك 
«تنه 2 عنمي “ادثنصسة هذ أقطا وعلساعمفى ملة مطومسل3 
.كع لعلمةه» كه النط مهرد فاه هد عن ,عدجوده مقع 3 زمه كدي 
عمملة ممتله لتموله عبناءء لام ه ققط كمنسم عطا برط وماومماة 
قمة كاعتاءة امعتعمة طنثم كممت هدم مسرم لعمتماعم عز 
عط أت لوعن عطا ,مسساعة لممعاء عه مطامعل تكمم ةمالع 
ممه عط برط لعموع ل معدت طلسمير كه مقمعة عرلا ,عمدو معطا 
.وملتممعتلة مهد كد مناعهه! أه عمهها د عنامطتته امم مهم 
-لعمعبوم مه كذ كهمناءء! لعشد عدعم كله طاتع فعامسمت. 

.عتعمعام لمتوعة 106 عمتوعل عاطق 


ه ومتتسطاد ومتتمصه كت هآ عمط وعفساعمم مارم سق 
عتط عوما معطلةة 6ه ,ووعمكبةتعجمد عوما للوم اعم 
فاه كنطكهب قط رما عصمف عط معطا/لا .انمه وموس»! رومامعمم 
كعماطمم معطب مصعم كت )0 مواموعدمم م ,ملموة أامو 
.تعطلة أه عومةا طلاف دمممعلعمية ونه كت 


د عل ,طائما© علتقمة لمسمطمكة برط ,ترمدو عم ع9 

]0480 عط هذ عماسم عطا نزذا مامممة أن كتسزلقمة عتتمسكمق 
عط غمها ستمك عا ع ما كطمعد بعاد 16 “قافسة 
بمفشع اع وتسم أه عاطهجف كز ع مهمع انا أن عمطهه عتلمصديل 
3 56816 قكلة عذ] .واتلهاه؛ كاذ مأ ادع عط أه كتعممعة اله ومذ 
عل قط مد طعدهموة كت أن علمتادعامم اانا عطا أقعدمر 
فمندمسف نهذ 6 اقطاتم عط برقم أعدهممم لممثاات. 


* فعععمممت .بعفهة؟ - عتاا ٠‏ #مطاية ٠‏ اكع : ملاعنماة 


.عكسالنه ,موا تفده أه كدمتاقتعمككة عه عمنااعيهك كترطا طاو 
خلمعم هوم عدمطا ,ؤلعو» تعطاه هل عه عط قمة برلالقعر 
.عناعناهاة واممعمم عط أن عممعتعاءة أه فبهها أ5 


كأ ومتيسهماها لمعتاقت اه اتنعسم كتلط أه علقم ع0 
عمه كه عا عط أن عممسعشتمولة عط أه ممتعسهمم 
أفنهت عومط هه عم) ,كوم كبامسستاددة علتفرافت 
طعن3 .سملل أه كاعمه وأ لعمع ممعم معخثه عممدمما 
آه انعم قكة ,قعامقطعمن كع عط كه كقعقة عرومل عممسعمل 
كموتاهاتصنا لمسسطعممم أن عه كمعملءلتمعمه 


عط هذ طعمهرممة عتتفسدن كتط كعتاوة بعمدم كثطاتمد6. 
.كمتيه عط ترط هماومهة: إاعدجهم ,عله و'فأاها أه انه :88 
,لفعتوافمعهمدعام) ك#طعممومة لعتافت أه بعطسيم م 
لها ععة .عع ,أعلل عتمي ,عتمتارنة ,أدمتومامو مامه 
ه؛ عنقا فعمماعبعل عم 6)) كعمموعل ومتية؟ هذ لعامى 
علعمم ه كه هيه عا 6ه عممهكتمونة لعاما عط لقعم 
كاذ ها عممع يعنت أه عمو لتعميت وأطدية عط أه ممتممم موده 
همه معهام همه عسينا طاتك ممتاعهمعاهذ عتط ,كلمع وكة كو تموج 
.تمعسلقلية اعد فمه عثنا ءه؛ عاههيمةة كثط 


كمدققد كلذ هذ فم لإاثلقاما كذ هأ رمدم عتسماكاتمرط 
؟ه كفمفنا عط غ3 وملامعقلة طعسه وعزتععع كنطا ,كاعم وكة 
رامقع هه آه كذ غذ كه علالاقلهعوم رمعم ,رؤتماناط علوم عنده 
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معد - زامة عط اه معتفسه عسمتممم ومتوعتيمع 
نهة قسمة - له فعصسطف ,تاعلة عطه1لة رأسهة؟ مترالاً 
مط كعامم لل#مسطماة - كعطاه وددسة لكسلة تعرمع 
"مممسة اه اعمزطند عرلا مدمن فعطعدهة عدقط دتفامطعة عمعطا 
.1 مثمة وعفك مع 4مم لتك عط دمتتتمعتلة "نم0 - لبد 
تعد عطا وعمعع ها فعلئه؟ عجقط معط 06 عدومد ,]ع بمعرول3 
.ممتاممعثلة خقط 6ه عطولد ومتدما عباط عمع+ عق 6ه تراتس 
كط فمتطءة عاطتمعمعلل كا ومتاقمعئلة كزطا ,كك اعط بع ع3 
.109 عه كتمع وسمعى فعمضام بمعده»: أ0 كدمناوتسمة. 


كه مادم عط صمو 4ه زطنى كت ععطعمهموعة لفممسط ماح 
كسعمم كنك] .رماعمم "كله - لسثمصسة كه ركنم عط أه بسعاد 
كتطا عط ,زاتمت عتصمهءه فعللى - مد عط هذ ومتاعها عا ترقرم 
ع1 .لثمت 6ه كملظ لله 6ه سعط عبوعك مم ممق 
0 عنة (روماعمم وومامصة) لعمعط© كنط يمتؤكتم كامعمماء. 
دقط #عطئة عله عن كه وعطوممة عط مذ بالمتميم فمنم ع6 
انهه معدن عط بكله0 - اسمس 10 .عامط« د كد عقت عظا صل 
.عمنا علهملة عط عمل بعطاف عطوممه عط كذ عقه ءط 1ه 
تعمم اه فمنما د ركع طومناة كنط )4 عله سعصمة مط من 1911 
,فعطممماء 4 لثمت غرط1 .ل ”متا كذ تمن لمسسعيصد 0 
-6توسم د هذ فعممعل تإلامتاء,معيط ع #مممف ,تعبعبدمط 
-عميه كسماية؟ عمط اذ يومتط عمه 06" بتعممميم عمتعمعط 
كت أمسؤافة ها عتالى د 06! وممعممعه اذ ومفلمدم كممتاماهمكز 
«ملاه! 6ذ تعقمه هذ عامه! لمعتاف علط معوتمطد قم كاوعم وم 
عمعمة قمه وده رنعال 7د كيرسعطا 

عم ومتساءمم عط م عقمها عتوزاقمه ياتلهمسيمار 
كترمام عفدن - لوامصسة أه برماعمم عدا هأ لسصمة6 «تاولك 0 
علطم توممهدم عد فم عدون كه «تد سم كا مامه [ه881ة د 
طامط ععة ممتاوتكوعل لمد ومتتهموا؟ بعمامطمد عصومو برا 
عط أه دوزم هه ومتمنة عسيك) قترل )»انمو الدجومزمز 
كا .كع مصعم عاذ مه عمتلاء«ل قمة كز ما اكما ومتوقلك ,)عدم 
عدمط للقرله 6" معط ,ع اطماممممة متمرلقمة مه بعد لم عم 
عاطدسم لعتفكمك نما مث قاع رأممصصم عط ممعم م1 
عتمدوءه مأ ومتاعة! عذاذ ممسمعمط نرانهه هذ همتاعما مز وماعمم 
«لقهع غة 11 أه كاتقم مله لساممسة نه وناعدم عذ1 .لراتمي 
قم تعطومماة /6 ومتععظهمه كقط ار كه 6ه وى مذ تإاثمن عمط 
.كوم تاها دعام 


عمط لعتدمعل عط أه امعط مهدمة عط ترط همامممية 
عط ؟ه ومتمعمه عط هذ قعتعامسمعمع عط ها وعلله ,قعدما 
أ وملامعيئة عط لمعمملة عمط رسعمم عتسقاكلعرم 
-6تصولء أه دمتامعبمم عتاعتاعة هد ومتعط كتمامطعة متعفمم 
ولفسة 6ب كتمع وعم للاعاظ أن عه امعمعمم 106 بعممفت 
اكه سان "بصمسط 6ه برماعدم عط هذ : ممعم ممعطم كت غ0 
راك «ندءجىت: فنطسة اه 006 عط هذ قمم 


اعفطة لعسمطهلة نز - كعتفسيو مب ممع 6ه عرق 206 
أمعمة أه رممسسك د مات كتملك - مامه كساة طتلماسة 
معط )1 بوممعسممعام كته كه كمد هماو متعقمم قمة 
كمتيه عل مه ععاطسعرم "كنم اختصسط قمعم ما مقعمم6وم 
غنه يملعا 16 #مسعالة مة مذ ,لإللقءتةزلمهة فعدماءة عط ,6 
هأ رمثة عمط كفم؟ مماجساكساة .كل تامعامم علامقروعو رتعطا 
مه وتأقدم مكمه أن عتامط تسرد كه ,زكاعهم عتسهادامرم 
هذ لعاعملاء: ميقس لمعتكرهم عط كذ عمعط راكمك تعاعنه| 00م 
عهقس معمه عط كذ عرعطة بقممعء5 .قاسو عتاعسومنا 8 
تمت تاوكمة ]0 عكنامة 3 مأهذ مثنه 2 كمعنة طعتطمر 


؟ه عم عاوها متلم واقعماءط عط 6 عفسلالة كاخعمم هر 
كام كدعتمت نرقاد أعمم 3 ,فمقط عمه عط 00 : كمد مجم 
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عم ,0 عامطم عطا عمتوليةة +14 عصفطة بعويدا ع ,ه. 
.كسزاقمة مسد )ه كتعدة عط مه برباعهم متسماك1 


مول 'ساة مععد ع ,عه نطة 0 عماليمعم 
هه عمة (بوعمه لعفمعوودة عطآ' “رالفيعننا ,0965 معفادت) 
عط ده »امملئده (دخ عتسماكة - ع عط أن امعسلةا هحاس 
ققد غ0 لهام - صتبع عط عتة بإعطا ,كلوه جعطاه هآ ,0210« 
لدطتنا ذنط طلاه قسه عوعسامه عط طاتم «متطعمملتهاءع 
عط أه طعمع .أمعسمس لمعفميعلط معنت د ثه باتسسيوم 
جدهك! ام معائلل أعمها عمه أن ع اللقامعوعومك: وذ 5م00 معامو 
عط 6ه معناع عع قط غ5لأدعساعنماد غطا عممع]؟ .أوعم عط 
.مامومائعبه فمد فعماعمرعاذ طقسادط تمعمعاللك عكه وعقه 
كة ترهط لعنهرهعاها عده همه وعفه عطا ,تعطاعوما ممعلة1 
5 تادوم 106 .مع ومتعاد مه موصبومما كد عمط 
أه عمطلنهت عط غه عدم عطا ومتوكمطيء عامطم لعممهلهط. 
.لماعم عتسماوة - مره قط 


لافدعملة فقط طع»© وطق ,عميعطءء لمعتاي كنطا ,ه أكدم كث. 
له ماطمه دعة فنطسة أن عله عطا كه بإفية 3 لمعتاطيم 
0 "معو" رما“ عطا كه متعموعر عن علطن نه مه رتعسق 
يدمتعة ع#تعملاف 2 هذ غ1 سلط 10 .مقع عتسمامة - مجع عط 
05 بعمنطلنت منسماها - 6ط إن رمه عجطا أ امع مفاهاد ممزقس 
عط كا العنط» ,تقد - لن "مصسة 0 عله عث) ,فههنا تعطاه عط 
عط قد لمتمدتومل عط ليام ,لإفيضة تمعوموم عا اه اع ايع 
اممسطانه - ثامة مدر مماعته لمسفا« تلم مد 5 :1 ,"رمعو" موري" 
عط أه بماعمم عط - اعممومة فتلا مادم تاطسعم ر#مسممق 
صعه؟ رمك م15 ,(قاعمم لعمتعمييوه مه اممسهد/؟) عاللممق 
عط متطة» معادم عاتوومره وب« كاجاا ممه صرعو" 506 لمم 
االعمعع هذ وعله عط 6ه 16لو«مسدة تعومما 


وسراممة لملتماع0 2 طتتد جعقهمر عط كلمعوعم اعوط ملق 

كه عنااعيماك هاا ومتاقومتوعل مزد0) - لن *نصمبا أه عله عطا 4ه 
6ب أه برماويعيمز عط مه فععدة كذ غ1 لمدمتعمعسلك - اتوم 
كاتمن لمتمعو جسم مامز ع0 1فل تلعهة كتمع تمع امس ووزفسر 
11 .كائهت #عللقرسة قمة بممسام )0 معد هذ ومتاقتقوم 
وعمعلاثامة لحك أه عتمعءلدتل مذ وه لعمدط جأ سعدم عامطم 
,مقط عده عط و0 .عسل أه كسطارط عذا موسجع ما ومتفاعمة 
اتدل عط أ0 امع مصعم عن زه سلف غلا ععة عمعط 
باشتهد؟ عط فمة عممعتومم ,طتمعة ,عممعاتة رلعرملعط 
معط ععطاه عط و0 .وت كمه ناماع ممسصط لله هذ لمع عنام 
عط أمعممه؛ عط 4ه زاثاهاث ومتساعطسمعلاه عط عه عمعد 
ثم عدمون؟ عذا ,#مدلهها لمتسمم ومتوممف - معت 
عط كذ معط برللمة قم مقعم لمستة عط 6ه طاومعماك 
معتهما8 لهمة معدم كه '[الكمعلمة أقممامصق 0مة لقناقمعة 


عط غقطا باتاصق كل 6ه علره«عصسدء مط علطتام كز لآ 
عاطتممعمولة كدمناءت دنهم أه جعلهم ما مأ معدم ممعمم 
كناطا كلتمت لقسكم 15 همه لمتمعمدمهم كاذ هذ طامط 
كذ كقط1 .ومتطعدهتاماءء ,ه عاتمسعه ععامسرفه 3 ومعقعيد 
-ماء 6ه كتدرلقمة لعلتفيعك واطعه0 عطق ترط عن امقسممم 
وماعدة 12 .عمعيماء لمعتمط ارط مه عا مهمرمة أن فنع 
غومم عط و0 غم عمسطمهم وواعط عتفصعاة وب مدع 06 
.لماعم عتسفاملءة27 06 كاس سمهت نمعمقتمهقس 


أن ”مصمسة كه عفه عطا أن كتوزلقمة اكثاعناعتماد كثطا مم8 

افدمسطمال! عطومة اعقهقة متتد نمم ع ووو + 
قم )ممم عصقد عما طلتم 6فسعمممة عنافمة ##طاممة 
.دمتاممعتلة لمعم علط بزلعصمه :رمم كنط مذ ملقم 


عمتسيط) زُّده مناه بمتمقكد معط ده روعوممم 6 
عازة عتسمممكآ عط أقط ومتومدم 16 معتد 2 طلته (عوممم 
ودتعراهمة 1 .كعنها عط كه كملعل عط أه ومتطههم 4ع «وطلة 
كمه" 6 واتستدموم عدمك هذ عماعت) كممال لمه رمو 
«مقعم أمعع لل طتته عط دبعلاعا أممم سعد عط عمتحمط 
تهمتممعه لمة كلدم أمظ لعرشتعة كامعفمة معطا ,(كهمة 
نهم برط متاكاعمر عط قمد عدمعطهدة هسه متعم 
عسمة .ل#متعفعي مذ ما ممم وعممنا أن عفدف تمع كلة. 
عع معطزه علتطه رععمعد طلثه عاطتلةمسيف متعم معومما 
علق غنا زُه3 بز لعلهاتكوع ممه كهند عور 1ك32 16 مد كمع 
16 بعممعة #«مالماد مه عارود لهذ ,ومتقممد عناتها عم 
عاطمتتععل ه لعبعتطعة بلصقط بعطاه عط مه ,عجر للممممو 
عاهملة برع اق مد طعسه مد ,عقمعة فده سناد زه ممتميد 
رعممام اطوة كاذ مأ وماد كه ومتعومءوسذ عطا ممع فيدم 

عاكها 0ق مذ عمم #«اعتهامة رعطلاعم وماعط 


عل ما عقا عنمع عسسوذ عط ,#عمممض فنطا هذ لعموع 
فصنم أه عمتسمعطاه عه ترائلاط هممصم عط مذ كه ممتاكميو 
عط ده و«مفمجة كاذ اكد كم أقيل دمتاععيو 2 زعمدعة قمق 
ومتعمعمه عن كب زعمما مد ,0 عمسطانت عتسماعا )ه عهمافمعط 
6 قعلماءر - قترق مد مز - كماد قمة روجع «متادمه تمسر 06 
كلده” ,كاسعاعمة عط ها ومتةعممعة .عومافعط عاعم6 عط 
تعطه عطا مه بكومتممعلة .عا(معهممف قمة لإلطعف عبعو 
معلقه كنطا متمهم .عاممتسمصا قم لمتععلف عع« معط 
:عممعد مه كلمم» معمسعة ممتءمتعتل كقمك 3 ما ليع 
عتقط عنوطة عملم ما عاطممن ,16 مقعم وملعم ونقوم 
راتستاطنة 6ك لدمند مكمعة علتا» ,مهم هذ متهفمه بإلطبروة 
لمومتعوتة عمد ومومتا برط اعمط متلاءاممع .ممناميماء 4مها 
ملة كامعفمة عط] .ومتاعمناعتة فته كنا أن اطهنا عط هد 
معدعة طائبن لعمعممم برللمعتعدط كمس عنهما عقطل ف «عزاعم 
عطا ده ,كقسصة0 .ومنفهه» طان» رالمممتعمممة لوه :هد" 
هه ,كلعه؟ شتام تعمعمدف والعتفدة عمد ,لمقة 51561 
معطمادتم كلل لعف 16 .عومعد ا« بزللقممتعمعمة تزلده. 
- امه عط لقعم 6 )ممع تكنة مععه مره اناد اذ ,فطتقم 
2 ,عومنومها نه جصمع؛ مذ لصتل عب« عقيل - عتامسمتعة اومصلة 
و« انا تمسصةي فمة عتهما أه علقم لانو« عمط عمل 
طودمطا بتمعسطعتلاءاسع .ماف عمد عط قمة عه أن عمط 
,عاقهها امه كذ أقط همتطاعمومة إعمزطيى عط 6غ 4ه للا« عز 
اععتزه .فتسامم عتقمما كاذ أن ألم زطيى عط مفسمع0 :مم كعمق 
كن عاناممة للسمطة تععزداه قمطعتلاءطمع عطا كه ممتلةجعواه. 
تمه قم ووموععمعم كذ افد معمساع 4[ مذ بطوتسومتعاك م1 
لمق هسوعر كأ عمط ع«ممعم عبطا قمة بامعهمتاممه ترلده كذ 
.6«ناه ممع فهة لمعقتاية ممناتم قعل برط كذ امع سطوزلاءطسع 
طامط كذ اع زان م زعممع لمعم ممهها 66د منمع3 3 7206015 11 
عض مضع عط عه ععك همتطاعمومة مه كامكاز 


غنل هذ ممسصدمة معن امم كدب كعممي ترجا امعدصطعتاعطمع 

هذ عممهولدفما .سمافا برايف هذ عه دك عتسماعة - ممم 
بفمقط ععطاة عط ده ,ومتتمردمعة قمة ممتاقتمعسممة 
أه قعهة مذ عأقمه كاذ تعطامء ع0 - طاتمعة كاذ لعطعممم 
راسدعهما ,دمتتفمهماة رمممعانا قمة دمتتهمع دعومل لممغايت 
0 عمتاعقعيه عط 56 ما والقناومعع عمف وعممت أه عون عط هذ 
«إماعمم كه مه عط هذ بوالمععوىت ركاعة عط للة هذ عع معلاعميع. 
عنة كعلفياة علاتكمعداءءمسم ؟ه مناميع كت عم« ملامع 

عتمم طاته فعمععدم قمة عممعد هذ فعاتسنا عتمم كمه 
0 عله عط زه وعتريد طعوظ سعط أفسهءة .كاعء زطرد قمعم 
عم كه اوعاب كه أصادم أكثلة سس عطاك 2 جه ك025 - اامصسة 


ماه تأمطمة نه عتفس اعفطة 6ه نهذ كز بلكه؛ عذ مللكات: 
اذ إه» عطا مه ومتمدعس علاعوم عط مم 
عاطدعة تمعفكمك 04 كاع: 6ه ععذ 
عط عكة كديع امعمع1 تك ,0 
عتاعهم عط أهطا 224 ع( درم موجن دا .| 
00 لك كلمع وممصم كاذ ث0 ماقم 
كة عمأسقعم 2 بوتطعمم ةهاتم د إن فوين 
أ ممعم ه كه عائه/ لمعناعمم معتل عطا مه برعت زه 
قط كممتئقاء ب«عم غه ممتنقعى كط كذ 11 .كومناماء؟ 1ج 
هه وستممعم ع1 .عتوعطتهيد عتاعمم 3 إن عممصااهط عذا كذ 
هك بكاء؟ 08م عا صو 5مك لذ كه عواتقمفصة دمج 
ووتطعممةاماء؟ ؟ه كامعسعاء مامه مهرد 01 
متهم مطعمرد طعناد تقوم تإهرد عنالك لح .مرعمم ما 
وس 6ه ,طامط 6ه ,#عطالة دما ومتناعممتيهاء, »ه 
.عصة هذ دمتتقسوه! مه ععدمد مذ مماتهصمم! تكع تع مومهم 


نلف 


دعم كمط سمعمم 2 أه كلمعممجممم عاذ أت ممتاميميوع 
كذ ومتامعمعم طعن3 .عمدمد طاص وعتاتت عممد برط معكاملا 
طعي مذ عممام عمه هذ كموتنداعر عمو عم معطد 6اطأفومم 
,عمدمة ,علد مه بوومسمهط ماعطا أنه هماءة ما كد رفير 
وماواعط بلمتتعنهم مه اعزطه جه ماهد عمطدرعنا كصب ,مع 
صممعانا عط 6ه عنم عم - بوافتوقة عممم - وفديع 16 كير 
اه كاه كلمعسعاء وموك عاذ ومتفاكمم فمد مممعتعمي 

م 


يلش ملعكة مها برط كمع لمعادكقك وعمادممت لأمطمعنام 
هسمه نمطا يدتلساعدف بسعماساا-اخ مطآ نهد تمجروسي 
اذه الصاعصهرى ءه ترمامملنسله مه لمكم ع سس عمدرة ها 
كلط5 انطة ,ك0 - لت نمسا )ه عق عط مأ 5ه) /إقدم 
فعوما 6( (ومعطيه قمد أاطمممام طلم ,متمد ,لمتسط للق 
جوع عقوف اه عمد فعا ."راتمملنستستل مذ بكامملتسلة 'مه 
عم 063 كومتصدعم عط كعناء؟ ماما ومتاانام كاعمعا 
+6 ممتعة كلا بلتفمعامة همه «ماءيمل عمماءط سعمم 
هه قا عمدوة مأ وملاقدمه عتاعمم ,لزه علط هل ته «تمففرم 
عط قدمرءة مع برقم ع« طعتط» ترط ومتاميعمعم 0 لله 
عمدمة عنتمقما ملم ومتفدها كطام»ة عط 16 وع#معند 


عمتممد ,فممط بعطية عط مه ,عسل مز وملاموموع 
ام لدمدومة؛ ه وملعم تعها عط زتمطتزط لوسرم مد لامكا 
تعءعموم زأعومك كذ مطاترطع .كهمتط يمدسة ومادمم 
عنة مكمعد بز فعمدومم كلممن عط عدملة ,عمومة لاثم 

“كمتهةفه عناعدمام عتعطا صو عاطم دمعكمز 


ها قمة فلامس هق عون كلعمم مستمعانا مذ عمموة 
عطا كومس عصنا ,عمتوعانة .كاععزاه كلذ وممسة عنومس 
عتط1 .عمدجة لقدم؟ “مام كفميمد لدتدوسةا 6ه تواتلقيمة 
عه 2 )0 #هقصامء عط 56 كللت ععدمة همه عصنا أن ممأكية 
عدععنمة فمة عدمعفمعوم معام تنعط أن عاتاكع يود جع 
-طعلفةة برذ لعدومممم ,عتممعمة “وميا عط ومقطرم8 .وملا 

.566 كنظ براوصنة قلس رلته 


عقعممة عرمس ه 6 عرمم عم عمملة م6 كانه طائلا 
هذ ممعم لمتعمعع ق مد ومممعة تمطا أمم نام رمنادو 
أن ومتاكعسن عم تإأمصقه ,لماعم عأطميخ )4 عمامعة عط 
عتسعاكلة: عط ععمفه هط كمنةمتقص عكدلة .(كعودى) لقم 
ا 
عع تفط كاعد ططلاءطمء متقيععه طنتد - عمدرم عتعف مذ 
بإلتماتسنة ."ععدمم"* كفتعدططم عط برذ لمعلاف ءط هن مها 
عقا ممع انطع الأعدجه؟ “لعمتقامف ممعمكة كبمتوواع عط 


كامعدمجهم لمتاتمموم عط كه عمممعمم هآ 
كعال»» ووعهماة لخ عاط لذ كسعا5 ,رباعم عأاميخ لحتتجمك. 
أ اماد 6'تهمهمةة - للخ . تروداءطارسم ما ممنلمك: كاذ 4ه 
عط همتموزوءة عط مده أطهف نعط )م1 عط كذ عمسجووعق 
عط فهة فعود قمة طترم معمسعة عومك معدم عمط علمتا 
معطب ترلمه #ممام عامه! ارم قمة تإياعمم )0 ممتندتمومو عط 
,وتطكيه» قن عمط 3 هذ لعمسممكعم ع 16 ,كعات لمتعموو 
كاذ لعمتماك؟ بوماعمم بم ومع .تعالها عط ما لغ لجممعة متعم 
مقمممممع 3 06 - وذ اذه + مقع قممم وماعط بطترس لتب امت 
#عمممس ةما موهدومها ودنع ,للب6” فعمتماومه - كاعد مه 
ع 10 عامف أمعامم 3 ك1 .رمادراه أن تفط 0 اسامسمامم 
د فعة ,عاوصعا عطا متطااك طاترمتلعميد ع أه عوعمط هذ 
طم عبط ,عامصسع) عط علتعانه رمعم يمد عط 6ه أعمم 
3ه كامعامععة عتعبا ترعطا : #مصدومف هذ طعسم كتطا فهط 
كممتعادره ه أن كع لقعدة همد دمتامماجعما لدسافمم ميو 
.لمململاتمذ عط 5 برل عاطتعدعطءعوصف عيمهمما 

عا هددسة عناوامت كممعم مم ترط كود لماعم عأطوعم 
رامومك كدم ؛ذ رسعط عطتا .عمدلامة ععطاه 6ه لإتاعمم 
عط أه مومه ,اراءتمممكمتا .طارم قاد فمععمممة 
علا وبمك من فمطعمة كقط برتاعدم عتطدعم كه كهمتسمتهعم 
عنها عط ما مهممكة إز 6ه عمط 6« لله زتعميهميه 
معساعة ومتلعموع ما معلطه مزعمه بنع عتسماكزعجط 
ههه رلعاعامددف معمط فم امم ه فمه يععدروه يباكم 
كد اللعمعمة معدم م .لعلرمممة براتووة قعلمو عط 
لوده كد وار توورم د ,(عدهكم ومندرة) إحة يه فعامووعمم 
معطم فصتا ه لخ . (صتعوم) ملك كد كأاعممه لنهلا (فمكياء) . 
بمدنافتامعما رامع معط د كه برماعمم فعلققوم كزععج 6 فطل 
,لطعم عطا برط لمفمموم معمط مما رمؤعمم أه موق عط 
3 برا لممناعمم راطلاعة هه كه ,د66 تلمكا :مده عط عمولة 
ومماكء؟ مامه عط عمه زممال! .طمال أزجا لمعوكيووم نقد" 
مممعة لمعمة د عممم طعدء وماقعدومة ,أعناءة كتطا 54 
قط كد امم 2 ركلممن تعطاه هآ .مده تان استط ومتعاوكسة 
عط اعتطه طاتد ومعبومم عنسومه عاطتكتحم أه عممام اسمس 
أمعاممه سوه أمعتعاكال كمد عط ون مآ .امنا أمععوى ه مط 
6عنااعل )ه بعطسدم د عه برذاعل مكعموة د ما فعطمنا عد مطد 
بتعطتاعا! ,جمعمط لانت ما لطملا جه مظع بعتعدرمة 3 لمم 
.امم ق كه عممعسكما لمعمو عه عوتتوعمم عط مقط برعتعسمط 
ددم كب أعمم 3 معط عندرطءاعه 6 لمعن مطتنا 3 عممعل1 
أ مصتعا مذ ومعتدهم كاذ يماك ما وصامع عط كه نزلمه امم باز 16 
,اتمسهممة لقعم عط برط فعطعتيعف عومد وعلاتلميو عط 
- ع«ة عومطا طاثد علمنا عاذ عن وا كدم غط عكسهععة معلة غناط 
متها 8 مل #عدج ق )ه طامط مذ1 بوتعبدمم #أصومه وماعاوكما 
ه عمط ,نم1 طلا معطعة ععطله عمتصكدة مدلة فلم 
.كممومهها كه معاترد ه قمة اكمتاف ه كه أمععط لمتتمعامم 


لإناعمم علطمية 106 من لعمعجرة كط مجع كموعيامة و9[ 
لق قعمعة تعطنك من للدم غ1 .كومتممتوفط ترلعقء 5اذ ملق 
عكت عكا هن) لاكطمفط عه (وعتهمانت أه مكف عط هن 
- لذ .اذ عمضامكما معد«مم عطا ده ومتفدممع0 ,(وعمتاهد 
,امعمامه كن 10 ا,موونة أمعا سملدط مط كسندك وومهمةة 
للا كامعمعمصسممومم مه كددتتفسطل كه تعطسييه د كم 
عباتافدى عطا 6ه #مث علط عمط «علساعممه عق .كتمع 
مم6 كقط ركتع مم لدتقمعمند 6؟ ممتامك؟ مذ ,كععمموم 

بدمتاقهن عتاعدم طدعة عط كه عدم لمتهعنمة هق 


بصاعمم عتطمة عه معت ععمعمءعوسم. ##طاممق 
عماععأء1 أن غستهها مه ها ,تعنص بوط ,تعفهة عطا ومتعاعر 


3 


قهة مكمه بمستعانا كز هذ طامط - لإناعهم عزطدية. لمعتعممك. 
5 'معسطفظ اعفطة متطوءطة كز - عممدءقتمولة لنبفليت. 
#ماعمم عتطقية أمعءهة أه كتعفوكة دا 06 دمتلقمتسمي ‏ 
0ن عمعطا كه عمامط ع1 .عتوسم قمة كعصصعطا كاذ رزاع صقم 
دعبم نرودام همعطا أقط) 06 عط برط معتاتاكسز كذ كامعممعك. 
كمعمعطه بسعمم لمعتدمةك عط كه معامقس - لعوزطياة عل 
0+ موعطا أن غ0 كعم وكة أقسمه؟ كلذ غه عمه كمومه عتوسسو 
كذ وملتممتصمي متعيلا عباط رعججعسة تعطعممة رتفم كاممم 

بدمتكممهه ##طامدة د ها تافام عط بر لعمعلامة 


عمعادمة أن معسع عطا بمممطم اعوط ها ومتفمععم 
,وقلدمه متقامعه هأ فعمتمتدف معمة عبط براعمم عأطميق 
عمقدهمها قمة رمعهقطا ,ومتمدعم كه مذ كه لعمتزامع علو 
وعسعطا وعد تقطا امعقونة لله كنط1 .لع «عممم عمق 
عملسسمة؟ ,ه ولادمد عتاعتاعة صمت ممم علثالا عرعم 
عاماعمم 6 كه بردم 2 طعنى هذ كاعمم برا لملزمامسع 
أه عون عتاعتعة كنط1 .علنا ها وعلسلئاة طاتد وومتممميم 
عمس لمعته 6 كاعمم هدرت فعلاف كقط ,لقع سمط ركعسعطر 
كممتاقتتة؟ أقومممءم عصرم ععنافمهم 16 لم كعومفيك عترم 
كاعم تائف اه كدملذ لمة كودتممعيم لممرامة ماد مط هد 
عمتطاءومة مثما تعومحف ع5 قلاف لمعامر عط كسك 
-ممعم اه ومتتقدمماكمدن عمد كزطا نم16 .لمسافة« تمل 
هم ومهصم ة دنه ها لعوفمميم اعمم فق ركمملا فمة كهم 
كتط همتعهةة أمدموعم ومتطاعصممة مامز عدوعطا فمتها ٠‏ طعساوم 
قمة لتعتمن #ععسمط بممسعط كناط1 .مسماد سوم 
كسعدم أدمع لال مز ك#صهطة أمعمعتقاك عامما ,لع زامم معاد 
فجة عكنا 6 لمعه عم ه مناه معقمم عا ومتامعمعمم 
بكوستعمعم )0 مامد فعمومععية عط يمنااة .ممعم 
عط )مييدععة مما ومتلم فم ,مهمسا كمه عهمدهمما 
وتطوعة لستيدمك أ عصعق عصسمة معميممة وتلمماتساة 
«طاملتسة عل كه طعنة) وطاريه امعاءمة قمة برماعمم 
متقعاء 206 كه رتم0 + "ومسي )ه عنام تمطمة عقا مععبسام 
04 عم 5ه طارس ممتفما عم قمة ,لراعمم عنما ملظ 
به تعتدعط عط ثم وعلساعدف ممسطمة أعلطة (ممطمامكا 
.كطازس امعكمة أه كتمقصدمع؟ راعوعها غىع” تواممم عأاديق 
هذ كعجو اه دمتاتامية؟ لممرمععيد للف ٠‏ ود مط1 
ملف«عوع: عط ها عمممع لمت مم كمد كسعمم اممع فتك 
.قاهدم الئل أه كفعمط عط هذ ,منمية فمة مستا 


اعفظة ,لماعم عتطمية لموتيفمك كه عتفسس عط ما عفر 
كة مو أقمسعممم كاذ أمظ كمتمامتمقس سمسفمع 
6 عمق وذ معثال متعقمم برط ع«تتاعوم؟ قهة لممرامع يفيو 
10 معلا موعيل ترا فماومقة متتعللت أه وممنومفهها عط 
اقدمط صاءمم عأطمهم لمتصكمك 6ه عتم عط ينساط 
عا هأ أفجعية؟ ليوو دمتامايهب كه عاطهف كمد رلطاناممعر 
ممتااعمء؟ ومتالييم كم عاطديف ممع« مد كاعم أن ممم 
اعم عاطدية )ه كعتاعض للف - مذ عنه0 .فعمن عتاعتاية م1 
الافاك عط أه متك ترط - عاطدوف كادء كما إمعتقناس عاط ممم 
-3مط0عهمه هآ بووتممجهمط تكد ومعن ممم زه - أعمم عط 06 
عط نمطا غ2 عا وماك ممسعطمةة اعفضة ,ستماء كثط أه دملا 
هد امطهددمط عتتاعتمدمم كدان لمعم عأطمعم لمعاعمة 
عمنهمهم ما - عتاعه ممه علط ملكتب ٠‏ لعوقعمم إعبر 
ومتمعنها وثاعمم عطا طا #عممةرمممة هذ كعمسا امع تع كنك 
عاد عط ,وملنمنعدمسعل آه بردم تر ,عمطلاقة قمد 
عط #«ومط عد#«مطة مطوكة - لح أه بماعمم عط وعمتسسة 
كاعهه؟ تعلمعصعء ومن مه راعتية؟ لممتكس 106 ,كفهديع 0 
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عمط عط تهط كعمناعدمه معط ممسسطمع اعقطة .65 

عمتلفمعط تنعط هذ للتفلك طعسه «بدمطو عنتهط ماعمم عترملهط - 

ما اذ لعوماءيعل عنقط همه ترباءمم 6ه عتعسم عط 6ه 
.عجوم عاطههاتقسعر 


ما قعاماء؟ امعادمه لمعلرماعتط ه كذ عهقدهمها عتاعمم 106 

مماكمعصلك لماعم بررعب غط؛ ما لهة #تتطعيماء لمتطليت عط 
عمعك مه امم بعصم لعفم كتطا متطاال!ا بهماءة مده 06 
ع .لعإءاعل عط مف عهمقط زه دعاقم عاعامسف لمة 
كنا 106دمهم ومممعمعلء: مه وعمتسامة بكلهامع قرم عاماتجة 
ع امه كقط برطلا : مواتوعسو كنظ ما يعسعمة مم طااد 
مامد اه برقمط عل ماما لقع املتساعمة معمط عمململامط 
مه - كذ #تشممعننا بيمة عمملة ,عمطممعانا (“ووةتعمو”). 
7إاثلة؟ لهعمد معتع د أه أعسهه»م عزا؟ - وماءة ماعط امعمف. 


ناس لمعك فعسطة امل #اتععمومهم عط صم يغلا 
إه علااك عط هماعط سعلامم عط ملاعم 6 معفمو 8 
عا عقة عتعطا بلمقط عمه عط م0 .اعم عأطدهة لمع فهة 
وميم برط لعامعلهعم ومنواره لمساء مه امنوفافمرس 
لتمتمامقط مث عن فتعط ,عطنه عط و0 .كممامماعتة 
قمة معنانى برذ لع مسددممم كامعصوفسز ل6اشتا_يميوطياومير 
؟ه بومماكتط عط 4ه ومتعت؟ عاءاممممما كمه كوا وفاطقها 
لدمتعمادةوطاعيد ع مز متعط ,باسنا .عتسمع انا مادق 
وواكساعدة عط ما برتاغمم هذ مدل أمعائة لله ومتاميعة أن عمجم 
6علمماة بأعنع املا ,[عبعسمط 1861 غ1 .كلمعمعاء بعطله 06 
عط مذ ٠‏ عمعنة #نقط ععسة تسعط مسمزداة أه بردماك عطا عم 
كع مقردم تاسودم علثا ومتطاعسمة منما - عسنا أه موسيم 
-015' 4علامنامهه غقط؛ وتطكمعدعه كسوتهنكء: عا سدم ع 
كذ مععطا أقطا دمتاسعتدم عط مذ ممعم كدعا ,رصاعم "لهم 
6 ممع مممساعة بزالسمتامم عتالاية عاملماعتسمت هم 
عط هه ممقتدمة وتعممز بمدتعتلا عط أه مما عط :عهمتط. 
كقط عاموعم عط اه ممع كوم عط عقطنه همه ب#مقيي 
وتعالعن؟ ممه وومطاة عومطبن كعنم مك كه ممم عط هأ قعوومة 
#تتطلنة #متممنة' ]0 4أوك ع1 أه انه لمكم متعم 


أن مملرماكتط بدعه م عمط تعفساعممه قلم2 بكتطة ممورط 
لقبسوعممهه 3 متطتد رمم م كم عمسمعنا عأطميق 
عتاكتائة هه عمعااعة ما كه ترق 2 اطع هذ عارومعهمي 
متخ هذ ومتسدعدمت 6ه كسره؟ كسوتهد أه مدتتمهومامز 
- 2:6 كاذ أه #مسعام كقعلء ه فنع مذ مكلة كقط عل .عتسه معلا 
بن ه«مل لعرقام ره فعدملوعم معظه بفمسمكياعدة عتمقاك1 
عومطا ممم 6 كذ عأقها كلا له .5ملةامعسممه كممتوعمع 
وماعباعية عط ذه البسع د كه لمسامعع لعمتقع قط كام عممه. 
ما عاطة ع عل« للث» معط ترلد0 بعمممعع برمدتعانا متقايعه ,6 
طعن؟ إعاعدم ايخ أه عمتمم يدع لم ماع امدمه 2 متمتية 
لإققيه مه غطهنا فعمة للد برماعمم أن ب«عاء العامة هد 
2 عتقمتمسالة الث قم ممعسممعطم فعمتماوعمه معطت 
.وعسكعة لقدماممتلانك قمة تفتلن أن مصعم 


06 #«عان علتاعماعل عه 0 معكتلتت نط1 هماوملامعط 


لطليلا 
ع لا55١ا‏ 


251827 


طاثه لعاعممدف بزأعومء كذ لبعد أن منععذ معممدم مجك 
ما - للمععم للاد تعفوع: عطا كه - )ماعل عبكوة عدرة كاه 
عده أه دماتمةع0 ه قمة عوماقعة طم عل اه «عاجمر 
أقطا ,همتممتهعط عطا جوم ,تدعكء مععط كقط غ] .)أ ها مليمتااة 
عطاك كع بمعوعل اذ ومتاعناة عط از ما عاماعل ما لمعتمز علو 
كوملافمتصفت قمه كعتتانكع؟ بكمدةامسلويهتر ,كسعارمر 
دمتاعة أه موتناف كنذا ,قععله1 .تاد الع علاطم معز 
عناه أه اكد ؛مماردماها مه قمة كسئة عتقدة عرده 6ه ممه هل 
ما ل#مقدم ع٠‏ للها بتعبع«مط رعنعهز مومهم 106 .اكما 
كتطا ,رهد 6 كوعللعمل! .رماعمم عأطهية أه عهماامعط مط 
ك#امسامعة وز عدوم ما رمماوتط هذ علممة ومامع - مهماعط 
أو برط ممعم نراءةاوسهطت عط عمممفه - مسقاوآ عرمكعم 
عمسم ب#سساف؟ ممه هذ بكعافيك كه ##طصمم عمتسا 
#وموصنة 6 ع«تقو مذ لادوم )ذ لعمقهة بعة ترمد أذ يما 
ع قلندف اعم عأطمتة 6ه عوماتعط عمثاده ع أمظ 
عن وللإمسلدبه - ع هآ .عمدو طعسة متشت فمدجممهمممة. 
,0015 علطا طلا لمعل ها معدم مجه عل« ربعم راقم 
مور .؟عقره عمل مذ ومجهعا يمه كوثها ركعطعمههة رملهدمة 
ملعمو مذ للد عدم لملتستههز رمعنة ,علتعموديهم علطا 
عن ,عسةا أن موده عنال هآ .ممنا عهيها ة مذ كمعا هكم 
كه امعزطيو عطا عم ال« ,تسولنه عتاعمم عه بأعهم ملعماة 
كنطا 6ه عسعوذ تدوع ه املاس وا وعتفساة كه #عطسيم 
,لعامنمل مذ الا لممسول 


ومتمعيم كعتفية معماعتط كمتماممه عنككا أمعمعيم 10:6 
والدسسعا! وناعمم عتطمية أه قم عطا 4ه جمععة متميععن. 
رعومع" عأطدعة أه ومتسطمم نراتقه ؤه فمتتعم عنط؟ طقدممة. 
دمتامعالة عدمس معدم ما هط يقد متسملاءه,2 156 .ه .1 
عط ما مع 6؛ هط دمتامعالة ونطا زه طعساة .كمع ععطاه عمط 
.كد ٠‏ لداتصسة براعسمة رلمتممم كتلط 6ه ععمم اعت 


ع0“ و'قلمة لمسمكا فعسطة كذ كمتفية مممط أه اكز 

ترقكى عطآ *'. رماعلا ماع اودومعما عاذ مد عوسائيع1؟ عتاعمع 
عاطم متام لعمسعممم ومتفسد لمعوميوط عمط كسلماك 
6 وبمك غنام كذ قط]: .ملعل متقارعه د دم بعأثيد ومتعمم 
بره 4ممعممة متتعاق عتلمة عط 6ه برممنوءلهها عط 
مه بعه ععطاعلة .بماعمم عمل ما لعتاومة قمة وتمامطعد 
ل طمائكا كه كدئئة]اميومة طعيد 6ه كمطاسة عط أه زمه 
عدولمنا 15) فنمدع له - فوآ لذ ,(كوددة 01 6اد84) تممطهة 
فم (عهة عط أه #متسانامة ع1 ) مسثادلا - له رزمعماءام »3 
ماقف #«تلدتةوسم عطا طوتاطمني 6 ومتاعمة كمومه وهم 
م كلع غمم برطلا ب«متتععسو عط علكة 6 فعثها كهج كلعمم 01 
رطا 7بصتعدم وا كه لاع« كه كعلاعامء برمدعانا مه ممتامق. 
سمه قمة وعامتهميظ لممتمم يفط بوتتمسعد لقدمديعم ممعي 
7ملهعة طعسد هآ لل ما 4«مللة (وعاطسعكسة) كمصمو 
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دعاك بصمعانا. أ الممسول 
برق فعا 
ماوع تصدع9 علوه8 مدأغميروع ادمعمعءق 


2.١. 111010‏ مالع 


[/للحااهنا 04 - بام .5 1511411 110-.آظ ,15722 

أ 211 .ارد :عاسمفاءرعه5 امارمالفع 
5آلالا ايه 01111140١‏ لذخه111. 

0117 ملظ ءق 0 لفيا 

1184 .31 ظخلل خا الامظم محوك 

*1411الاك5 .31 لعا شاع ممه 

154031 لالللذظ‎ ١. 107 

14001 .لا الاالخطحظ 3110114313140 


6 لاع 508116 عاقمهم عبرم 


4 .اععهال! .لمقبصطءعا .لإتمنصول .2 ولة ١١/‏ .اولا 


لوعربم | 
ودعحدف ...ليله دليف 


